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Vorwort. 


Die Durchfihrung des in den vorausgehenden Teilen meines 
Handbuchs eingehaltenen Prinzips, die Entwicklung neuer Stil- 
gattungen zum leitenden Faden der Darstellung zu machen, hat 
auch dem vorliegenden vierten Teile ihren Stempel aufgeprigt. Wenn 


‘auch gerade fiir die Zeit um 1600 allgemein das Aufkommen eines 


neuen Stils, nimlich desjenigen des begleiteten Sologesangs, 
allgemein angenommen war, ja eine »musikalische Renaissance« 
seit diesem Zeitpunkt datiert wurde, so hat doch die Wiederent- 
deckung einer drei Jahrhunderte weiter zuriickliegenden 
Bliteperiode des begleiteten Sologesangs das Geschichts- 
bild derart verandert, daB ich mich schon im vorigen Teile ge- 
zwungen sah, eine ganz neue Periodisierung der Musik- 
geschichte anzubahnen, bei welcher das musikalische Mittelalter 
bereits zu Anfang des 14. Jahrhunderts sein Ende findet und die 
Renaissance auf dem Gebiete der Musik ungefahr in die Zeit riickt, 
welche fiir die andern Kiinste seit langem als Renaissance-Zeitalter 
gilt. Der geistvolle Versuch Arnold Scherings') (Sammelb. d. I.M.-G. 
XIU, 4 (Okt. 1914] »Das kolorierte Orgelmadrigal des Trecento«), 


1). Schering macht damit einen Versuch, einem Gedanken, den Otto 
Kinkeldey in seiner Dissertation »Orgel und Klavier in der Musik des 16. Jahr- 
hunderts« (Leipzig 1909, erweitert 1910) angeregt, ernsthaft nachzugehen. 
Kinkeldey sagt beztiglich der Madrigale usw. des Trecento (S. 4100) »Noch 
einfacher scheint mir die Erklarung, da®B es reine Orgelwerke sind.« Leider 
habe ich von Kinkeldeys hochwertvoller Arbeit zu spét Kenntnis erhalten, um 
einige sehr wichtige Ergebnisse derselben noch im Text beriicksichtigen zu 
kénnen, nadmlich die Nachweise (S. 194f.) von Partiturdrucken mit Taktstrichen 
vor 1600 und (S. 196 ff.) von Werken mit Orgelba& vor 1600: 

Giov. Croce 1594 (bzw. 1599): die Basse der: beiden Choére wberein- 
ander gedruckt mit Taktstrichen. 

Adr. Banchieri 1595: Cantus und Bassus Ii chori tibereinander ge- 
druckt mit Taktstrichen. 

Giov. Croce 1596: die Bassi seguenti der beiden Chére tbereinander 
gedruckt mit Taktstrichen, aber mit »Non est hic« oder »Tacete, 
wo die Orgel nicht mitwirken soll (Soli der hohen Stimmen). 


IV Vorwort. 


das Ritsel der Musik des 44. Jahrhunderts auf eine neve Weise 
zu lésen, wird, auch wenn sich fiir seine frappante Hypothese 
festere Stiitzpunkte finden sollten als vorlaufig erkennbar sind, doch 
an der Tatsache nichts indern, da8S die Musik vor der Erfindung 
des durchimitierenden a cappella-Vokalstils durch Okeghem (nach 
der Mitte des 15. Jahrhunderts) nicht a cappella-Vokalmusik ge- 
wesen ist, was auch Schering ohne Reserve zugesteht, indem er die 
neben dem Madrigal der Florentiner Trezentisten stehende Caccia 
von der kolorierten Orgelmusik ausschlieft, und auch in denjenigen 
Stiicken, die er bestimmt zu derselben rechnet, instrumentale Be- 
standteile auch sogar fiir die fiihrende Melodiestimme annimmt 
(wenn auch sehr viel einfachere, die ebenfalls der Kolorierung 
unterworfen wurden). Die Méglichkeit, das iberreiche Figurenwerk 
der Florentiner Madrigale auf einfachere melodische Grundlagen 
zurtickzufiihren, liegt zweifellos vor; aber diese Miglichkeit beweist 
nur eine innere Logik fiir das scheinbar ungebundene Gestalten. 
Solange das, was bei einem solchen Verfahren herauskonstruiert 
wird, nicht als ohne diese kiinstliche Umschreibung anderweit exi- 
stierend nachgewiesen werden kann, bleibt die Behauptung, dai 
darin alte »Volkslieder« stecken, eben doch nur eine Behaup- 
tung, deren Richtigkeit erst belegt werden miifte, ehe meine Deu- 
tung kurzerhand als »irrigs abgetan werden kann. Man wird 
jetzt, wo Scherings neue Hypothese die ganz eigenartige Textver- 
teilung der Originalnotierungen (mit weiter Abtrennung der Anfangs- 
und Schlufsilbe jeder Zeile von deren Hauptbestande) yollstindig 
ignorieren zu dirfen glaubt, mit Verwunderung bemerken, wieviel 
Gewicht ich derselben beigelegt habe (was nicht verhindert hat, 
da8 doch auch mir vorgeworfen wurde, ich habe sie nicht streng 
genug respektiert), Aber man wird doch auch weiter dureh 
Scherings Hypothese vor neue Probleme in Menge gestellt, 2. B. 
vor die Frage, wo denn nun die Grenze zwischen dieser, wenn 


Quintiani 1598 . sis! Vac Snes STS alls Exo eee 
Ribrochus 4598 (Sammlung von Werken des Jac. Gallus) | (Basso se~ 
guente, nur bei 4st. Sdtzen volle Partitur mit Taktstrichen), 
Giov, Bassano 1598 (Basso seguente). 
Ant. Mortaro 1598 (8st. Partitur mit Taktstrichen), 
Ang. Soderini 1598 (die Basse beider Chore tbereinander mit Takt- 
strichen) usw. 
Aus Kinkeldeys Nachweisen geht hervor, da8 die Ausdricke spartire, par 
_ titio, partidura usw. sich auf die Abteilung durch Taktstriche beziehen. 
Das »partite in caselle« in dem Gardanoschen Partiturdruck icht Stimmen- 
druck) der Jannequinschen Bataille und Chanson des oiseaux von 1877 (ohne 
Text) ist der dlteste von Kinkeldey gebrachte Beleg dafir (gleichzeitig mit dem 
Partiturdruck von Rores 4st. Madrigalen), Die »caselle« sind die Taktficher. 





Vorwort. Vv 


Schering recht hatte, gewaltig ausgedehnten Orgelliteratur und der 
eigentlichen Gesangsliteratur der Zeit mit Instrumenten oder ohne 
Instrumente liegt? Oder soll wirklich nun mit einem Male die 
gesamte Vokalmusik jener Zeit bis auf den bescheidenen Rest der 
syllabisch komponierten Stiicke mit strenger Textunterlegung in 
diesem Schlunde der kolorierten Orgelmusik verschwinden? Schering 
selbst ist auch die Schwierigkeit nicht entgangen, dann zu erkliaren, 
warum die in Tabulaturen der Folgezeit nachweisbare Orgelmusik 
gegeniiber dieser Florentiner als entschieden riickstindig erscheint. 
Kinstweilen fehlt aber tiberhaupt noch jeder zwingende Beweis, 
da8 auch nur eine dieser Kompositionen wirklich fiir Orgel be- 
stimmt gewesen ist. Der Umstand, da eine der wertvollsten 
Sammlungen der Erstlinge der Florentiner Ars nova des Trecento 
im Besitz des Orgelmeisters Antonio Squarcialupi gewesen ist 
(Florenz, Palat. 87), und daf§ unter den Komponisten sich einige 
Organisten befinden (vor allem Francesco Landino), beweist im 
Grunde — nichts. Am stirksten spricht gegen Scherings Hypo- 
these, daf die Madrigale in keiner Handschrift intabuliert sind, 
sondern die zwei (oder drei) Stimmen jede fiir sich, oft genug 
nicht einmal auf derselben Seite der Handschriften stehen. Man 
iibersehe aber auch vor allem nicht, daB® es sich in dieser Lite- 
ratur um nagelneue Dichtungen hochstehender Art (vielfach lehr- 
hafter oder satirischer Tendenz) handelt, die schwerlich als Volks- 
lieder angesprochen werden kénnen. Meine Deutung hat wohl 
einstweilen den Vorzug, daf§ sie die weitere Entwicklung des Stils 
durch die Franzosen, Englander und Niederlinder tberall als wohl- 
verstindlich und folgerichtig erscheinen JaBt, und ich sehe daher 
keinen Grund, dieselbe auch nur teilweise zuriickzuziehen'!). — 


4) Das Januarheft 1910 der Zeitschr. der I. M.-G. bringt wiederum einen 
ganz anderen Deutungsversuch der Musik des »Trienter Zeitalters« von Oskar 
Thalberg, der auf Anregungen Guido Adlers zuriickgeht und die reich ent- 
wickelten Oberstimmen der Rondeaux und Balladen der Dufay-Epoche als 
»verzierte Paraphrasierungen« des zugehérigen Tenors zu erweisen sucht. Die 
Kimsteleien, deren es bedarf, diesen Nachweis (fir kleine Bruchstiicke) zu er- 
bringen, sind nicht geeignet, groBes Vertrauen zu erwecken. Die Forschung 
verliert hier ganz den festen Boden unter den FiSen und verirrt sich ins 
Willkirliche; hatte ein solches leitende Prinzip wirklich existiert, so wurde 
es doch wohl in den Anweisungen der Theoretiker erkennbar sein. 

Auf Guido Adlers soeben erscheinendes Werk »Der Stil in der Musik« 
kann natiirlich hier nicht mehr ausfihrlich eingegangen werden, zumal dessen 
bis jetzt allein erschienener erste Band nur groBe Dinge verheiBt, ohne sie 
selbst zu bringen. Was fir Verhaltungsmafregeln den Musikhistorikern. das 
von dem Wiener Ephorus in Aussicht gestellte »Rahmengesetz« fir die For- 
schung vorschreiben wird, mu8 abgewartet werden; daB dasselbe so ziemlich 
alles verurteilt, was mein Handbuch an Neuformulierungen gebracht hat und 


VI Vorwort. 


Die um 1600 erfolgende Riickkehr zum begleiteten Sologesange 
erscheint nun aber trotz jener Pflege einer ganz ihnlichen Kunst- 
gattung in der Zeit von 1300—1450 und dariiber hinaus doch 
als etwas ganz Neues, weil in der Zwischenzeit der polyphone 
Vokalstil zu ausschlieSlicher Herrschaft gelangt war. Selbst die 
Gesangsmusik mit Lautenbegleitung wies nicht mehr Originalkom- 
positionen fiir dieses Ensemble auf (nur Spanien bringt solche 
durch das 16. Jahrhundert), sondern nur mehr Arrangements po- 
lyphoner Sitze mit alleiniger Belassung der Oberstimme als Gesang, 
eine Verstiimmelung und ein Notbehelf, die mit Recht Opposition 
hervorriefen. Der neue Sologesang, den diese Kampfesstimmung 
entstehen lie, unterscheidet sich daher von dem des 14,—15. Jahr- 
hunderts durch den Ausschlu8 von allem, was an die Bliitezeit 
des polyphonen Stils erinnern kiénnte, d.h., nicht nur eine Ver- 
bindung mebhrerer rivalisierenden Singstimmen wurde verpént, son- 
dern auch jede, irgendwie den Singstimmen etwa einen Teil des 
Interesses entziehende Mitwirkung von Instrumenten; selbst eine 
melodisch gefiihrte BaSstimme erschien schon als eine Konzession 
an den alten Stil und wurde prinzipiell ausgeschlossen. Nur den 
harmonischen Extrakt einer wirklichen Mehrstimmigkeit mochte 
man doch nicht ganz missen, und so erscheinen denn die neuen 
Sologesiinge in der mageren Gestalt einer einzigen Gesangsstimme 
mit einem nur in weiten Absténden sich bewegenden Ba mit An- 
deutung der dem Spieler des BaSparts iiberlassenen harmonischen 
Ausfiillung, durch Ziffern. Die neue Epoche, welche damit an- 
bricht, hat daher ihre eigentlich unterscheidende Signatur ganz 
speziell durch diesen bezifferten Ba&, der bis zu ihrem Ende 
eine hichst bedeutsame Rolle spielt, obgleich die anfaingliche schroffe 
Opposition gegen den Kontrapunkt bald genug ihr Ende fand. 
Das ist der Grund, die Epoche kurzweg als das GeneralbaSzeit- 
alter zu bezeichnen. Da das Fallenlassen dieser seltsamen Unvoll- 
stindigkeit der Aufzeichnung und das Absterben der Fihigkeit, 
auf Grund eines bezifferten Basses so zu akkompagnieren, wie es 
die allmahlich wieder immer mehr zu Ehren gekommene kontra- 
punktische Kunst erforderte, schlieflich die gesamte Literatur dieser 
Epoche antiquierte, so steht dieselbe tatsachlich in der Geschichte 
als ein abgeschlossenes, gegen die Vergangenheit und ebenso gegen 
die Folgezeit auffallend kontrastierendes Sondergebiet da. 

Die allmahliche Entwicklung des neuen Stils von schematisch 


im) Anschlu% an separate Darstellungen noch bringen wird, ist schon jetzt zu 
erkennen, Negierungen ohne ernsthafte Begrindung wird man mir erlauben 
zu ignorieren; Protest erhebe ich gegen entstellende und mifSbrauchliche Zitate, 
wie deren der erste Band einige enthalt. 
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Vill Vorwort. 


Die positiven neuen Ergebnisse des vorliegendes Bandes be- 
ruhen nicht zum kleinsten Teile auf der Hinwegriumung eines sehr 
bedeutsamen Hindernisses, das bislang ebenso fiir mich’ selbst wie 
fir andere dem Erkennen der rhythmischen Struktur eines grofen 
Teiles der Kompositionen der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts 
im Wege stand, namlich der Auffassung des Zeichens © im 
Sinne der Bestimmung einer geraden Taktart. Ich bin 
vollkommen darauf vorbereitet, da8 dieser oder jener wohlgeschulte 
Historiker die Hinde tiberm Kopfe zusammenschlagen wird tiber 
die Verwirrung der Begriffe, die ich da wieder einmal angerichtet 
habe. Gewi8 scheint es auf den ersten Blick unglaublich, ja un- 
geheuerlich, da& die Komponisten dieser Zeit in grofer Zahl glatt im 
dreiteiligen Takt verlaufende Tonstiicke mit einem Taktzeichen ver- 
sehen haben sollen, das die Werte zu zwei und zwei zu hdheren 
Einheiten zusammenordnet. Aber es ist tatsichlich so, und ledig- 
lich die mangelnde Erkenntnis, da& es so ist, hat bezitiglich des 
Verhiltnisses der alteren Monodisten zum poetischen Text zu ganz 
schiefen Urteilen gefiihrt. Mein Leitstern durch das scheinbare 
Chaos dieser Literatur war die felsenfeste Uberzeugung, da8 die 
metrische Beschaffenheit der Dichtungen den Schlissel fiir die 
Rhythmik der Melodien geben miisse, also ein Prinzip, das uns 
auch fiir die Wirdigung der mittelalterlichen Monodien feste Ge- 
sichtspunkte erbrachte, nur insofern freilich hier in veranderter 
Anwendung, als die effektiven relativen Dauerwerte der Noten 
durch die Notierung in einer jeden Zweifel ausschlieSenden 
Weise fest bestimmt vorliegen und nur fiir ihre metrische Ordnung 
(d. h. fiir die Bestimmung der Taktart und des Periodenbaues) 
jenes Prinzip Aufschliisse geben konnte, welche die Notierung selbst 
nicht, wenigstens sehr oft nicht, gab. Nur durch die fortgesetzte 
Analyse des Strophenbaues, der Reimordnung und der Silbenzahl 
der Verse, also durch Aufdeckung des rhythmischen Geriists, das 
der Komponist als durch den Dichter gegeben vorfand und unter 
allen Umstinden zu respektieren hatte, wenn er dem Vorwurfe 
entgehen wollte, das Laceramento della poesia, welches man der 
polyphonen Musik des 46. Jahrhunderts vorwarf, nicht nur nicht 
vermieden, sondern noch viel offensichtlicher verschuldet und 
weiter gesteigert zu haben — nur durch dieses, zwar ein wenig 
umstaindliche Verfahren, das aber zu in hohem Grade interessie- 
renden und tberraschenden, hichst erfreulichen Resultaten fiihrte, 
wurde es méglich, klarzustellen, was eigentlich die Monodisten 
wollten, und ihre Faktur restlos zu entratseln. Es ist doch immerhin 
eine Sache von einer gewissen Wichtigkeit, die das Selbstgefiihl der 
musikgeschichtlichen Spezialforschung wohl zu starken geeignet 


Vorwort. TX 


ist, wenn es auf diese Weise gelingt, Kompositionen, die noch 
ein Ambros als héchst unerquickliche, ungenieSbare Musik abtun 
zu miissen glaubte, Geschmack abzugewinnen und zu begreifen, 
da8 man es in denselben mit sehr ernstgemeinten, echt ktinst- 
lerischen Bestrebungen zu tun hat, denen die weitere Entwicklung 
der Musik viel verdankt. 

Vielleicht werden diese einleitenden Bemerkungen dazu _ bei- 
tragen, den Leser auch fiir das Detail meiner Nachweise zu inter- 
essieren; iibrigens ist aber durch die reichliche Kinfigung illu- 
strierender Musikbeispiele vorgesehen, da8 fiir denjenigen, der 
nicht aus entlegenen Bibliotheken sich solche zusammenzusuchen 
in der Lage ist, die formalen Analysen nicht leere Theorien 
bleiben. Gott sei Dank sind wir ja nun so weit, da uns noch 
so schéne isthetisierende Schilderungen von der Beschaffenheit 
der Werke nicht mehr geniigen, sondern wir diese selbst kennen 
zu lernen verlangen. Die von mir iiberall durchgefiihrte Heran- 
ziehung aller Mittel der modernen Notenschrift, welche die rhyth- 
mische Struktur und den motivischen Aufbau ohne langen Kom- 
mentar direkt anschaulich machen, wird, hoffe ich, auch -hier 
wieder ihre Dienste leisten. 


Leipzig, im Februar 1912. 
Hugo Riemann. 
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Verzeichnis 
der mitgeteilten Tonsatze. 


a) Gesdinge aus Opern: 
Jacopo Peri, Huridice (1600): 


Per quel vago boschetto. . . . 2... 2 6s e+ ee ee 


Non piango e non sospiro . 
Sospirate. ROMs Gas ss, sos 
Giulio Caccini, Hwridice (1600): 
Per quel vago boschetto. . . 
Non piango e non sospiro . 
Sospirate. 
Nel puro ardor... . 
Agostino Agazzari, Winalid 1606): 
Giovanetto a me concorde (Melodie). 
Claudio Monteverdi, Orfeo (1607): 
Vi ricorda o boschi ombrosi (mit Ritornell) 
Tu sei morta. : 
Ecco pur, ch’a voi ritorno : ; 
Mira ch’a se n’alletta (mit Ritornel 
Rosa del ciel. as 
Marco da Gagliano, Dated (4608): 
Chi da lacci d’Amor 
Domenico Belli, Orfeo dolente (l 616): 
Deh se pur miei lamenti 


Claudio Monteverdi, L’incoronaxione di “"Poppea (1649): 


Duett: Pur ti miro, pur ti godo . 
In un sospir .. 


Luigi Rossi, Orfeo ( (1647): 


Quando un core Se Hee (Melodie) . 
Francesco Cavalli, Giasone (1649): 
-Un dardo pungente $ 


Jacopo Melani, La Tancia (1657):: 


Se mi fugge il mio ben . 
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290 
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XII Verzeichnis der mitgeteilten Tonsatze. 


Robert Cambert, Pomone (1671): 
Passons nos jours. c 
Jean Baptiste Lully, Isés (1677): 
Ou suis je? (Recit.) . 
Terminez mes tourments 
Hélas, hélas 
Le moindre artifice . 
Noires ondes du Styx . 
Jean Baptiste Lully, Armide (1686): 
Plus j’observe ces lieux . 
Je vois le danger . 
D’oti vient que vous suatrane 
Chr. Wil, Gluck, Armide (4777): 
Je vois le danger. . . c 
D’ott vient que vous j scarainy Gs 
Henry Purcell, Dido and Degoee (1689): 
Thy hand, ae Anna (Rec. u. Arie) . . 
Carlo Pallavicino, me (4689): 
Amami, 0 caro. eet ks 


b) Arien und Kantaten: 


Giulio Caccini, Nwove musiche (1602): 
Aria I. Jo parto, amate luci . . 
» III. Arde il mio petto misero . 
» VI. Udite, amanti ... 
» VIII. Odi, Euterpe. 
» IX. Belle rose purpurine nan 
Domenico Megli, Seconde musiche (4602): 
I bei legami (Melodie) . 


Ludovico Grossi da Viadana, Concerti ele (1602): 


Scutum forte militantium ; 
Ottavio Durante, Arie divote (1608): ores. Se ; 
Pietro Benedetti, Mustche (1641): 

eben i: Torna, deh torna. 

M. da Gagliano: Bel pastor (Dialogo) . 

Keo solinga . : : 

Claudio Saracini, Musiche i I "(164 4): 
Aria in Stile francese >Non fuggir<« . 
Madrigal »Canto dolce e soave« 

Giulio Belli, Arte (1616): 

Geistl. Lied (p. 34) »O voi del ciel« 

Weltl. Lied (p. 7) >Aure dell’ aol : 
Alessandro Grandi, Arve et Cantada lib. I (2. Aufl. 1620): 

Vanne, va-t-enne Meier ‘ Seo He 
Stefano Landi, Arie a una voce ‘(4620): 

Superbi colli (Rémische Elegie) . 

Jo t’'amo e t’amero (Romanesca) . ite 
Francesco Rasi, Dealoght rappresentativi (4620): 

O del arco degli strali (Melodie) 

Chi sprezza l’empia sorte (Duett) . 
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Verzeichnis der mitgeteilten Tonsatze. 


Benedetto Ferrari, Musiche varve lib. I (1633): 
Premo il giogo delle Alpi : 
Benedetto Ferrari, Musiche varie Tb. Il (4637): 


Voglio di vita uscir . 


Queste pungenti spine . 
Friedrich von Spee (gest. 1638), Trutanachtigall (1649): 
Im grimen Wald ich newlich sa8. Yt BE RRP ces 
O Traurigkeit der Herzen . . 
Heinrich Albert, Arzen (1638): 
Soll denn mein junges Leben 
Mein Dankopfer, Herr . 
Wie selig ist, dem Gott . ‘a 
Kaspar Kittel, Arzen und Kantaten (1638): 
Kombt laSt uns ausspazieren. ea: 
Geht meine Seuffzer hin, . . . 


Jetzgund kémbt die Nacht herbei @uettn m. fa. ‘Ruggiero-Bas) : 


Gleichwie zur Sommerszeit (Duett m, d. Romanesca-BaB). 
Celesté fiord (4640): 
Transfige, dulcissime Jesu . 

Johann Rist, Daphnis aus Cimbrien 1 usw. (1642): 
Ibr hellen Thranen, sagt mir doch (Joh. Schop) 
Asterien aus fiohémn Stamm Cae : ‘ 
Ach, Silvia (Melodie) ; s 

Giacomo Carissimi (1648 ?): Filli non amo pid. 

Luigi Rossi (gest. 1653): Difenditi Amore! . 

Adam Krieger (gest. 1666), Arzen (1667): 
Schoénste, wo denkst du hin? (Melodie) 

Ich habe mir die Welt so gro& gemachet . 


Orazio Tarditi, 


Giovanni Maria Bononcini (gest. 1678): Deh pit a me . 
Echi di riverenxa (1678): 


Giovanni Legrenzi, 
Che fiero costume 
Alessandro Stradella (gest. 1684): 


Anfangs-Rezitativ und Schlugarie der Kantate Gia nel Indo 


emisfero . 


Anfangs-Duett der Kantate “Ahi, che posar. 


c) Instrumentalsatze. 


Melchior Franck (1603): 6st. Pavane. 





(1608): 6st. Intrada (Courante). 
Johann Ghro (4604): ; 


5st. Gaillarde . 


Giov. Batt. Grillo (1608): Capriccio, a 4 
Claudio Merulo (1608): Canzona, a 4 
Salomone Rossi (4643): Sonata in Dialogo, a 3 . 


—_ 


» 


a 


» 


>» sopra la Romanesca, a 3. 


» sopra Ruggrero, a3. 


> detta La Moderna, a3 . 


Claudio Saracini, Musiche lib. I (1614): 


Contrappunto sopra de’ Contrabassi, fi Liuto attiorbato . 


Biagio Marini (1617): Sinfonia L’Orlandina . 


—— 
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4617 
1626 
1654 
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> La Gardana . Rs 
Pass’ e mezo concertato, 7. Teil j 
Canzon a8 Lara (4. Teil) . 
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XIV Verzeichnis der mitgetellten Tonsitze. 


Innocenzio Vivarino (4620): Sonata a Violino solo . . . 

Girolamo Frescobaldi, Canxont da sonar (1628): 
Canzon 9* a due canti ..... Ws, ORME, 5a Nee 

Francesco Turini, Madrigali al, a2 ef a3 (1624): 


Variierter Ostinato der Sonata sopra: Tanto tempo hormai 
Giov. Batt. Buonamente (1636): Sonata ad... 0. ee 
Tarquinio Merula (4687): Giacona. . 2... ee ee ke 


Stefano Landi, S. Alessto (4634): 4, und 2. Sinfonia. . . 
Maurizio Cazzati Op. (1642) Canzon La Turea . . 


— (1648) > La Lueilla. . . ; 


Denis Gaultier (ca. 1650), Lautensticke: 


Tomboauide MUe Gaultion .. <<. 5...) 4. cy + SARE ae 
Tombeau de "Mr de Lenclos “52s; eins RK, Seat Awe 18 
Massimiliano Neri ((654): Sonata a3... 0... 0.44 
Giovanni Legrenzi (1635): Sonata La Savorgrana. . . . . 
Robert Cambert, Allegro der Ouvertiire zu Pomone (1671) . . 


J. B. Lully, Js¢s (1677): 4. Teil des 2° Air pour la jeunesse 


448 —4416 
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XXUI. Kapitel. 


Der Stile recitativo und die Anfinge der Oper, des Ora- 
toriums, der Kantate und der Suite und Sonate. 


§ 74. Der Stile recitativo (rappresentativo). 


Nur wenig tiber ein Jahrhundert war verflossen, seit durch 
Okeghem und seine Schule das Problem fiir alle Zeiten muster- 
giltig gelést war, mehrere gleichzeitig singende Stimmen von dem 
Zwange des gleichzeitigen Vortrags derselben Worte zu befreien 
und trotzdem ihren Vortrag der Worte einheitlich zu gestalten, da 
kam mit einer gewissen Plétzlichkeit eine Bewegung in Gang, welche 
den eine Epoche héchster Kunstbliite charakterisierenden durch- 
imitierenden kontrapunktischen Stil wieder hinwegzufegen trachtete 
und wenigstens seiner Alleinherrschaft wirklich ein Ende bereitete. 
Die »Kriegserklirung an den Kontrapunkt« erfolgte zwar nicht 
durch die geistigen Urheber der reformatorischen Bewegung, aber 
doch durch die ersten schaffensfihigen Komponisten, welche die 
neuen Ideen in Taten umzusetzen unternahmen. Die Renaissance- 
bestrebungen, welche den anderen Kinsten durch Zuriickgehen 
auf die Meisterwerke des klassischen Altertums bliihendes neues 
Leben eingehaucht hatten, griffen erst im Laufe des 16. Jahrhunderts 
auch auf musikalisches Gebiet tiber, zunichst mit dem giinzlich 
mifiverstandlichen Versuche, die antike Chromatik und Enhar- 
monik wieder aufleben zu lassen, um den Wunderwirkungen der 
griechischen Musik auf die Spur zu kommen, gegen Ende des Jahr- 
hunderts aber auch mit schon ein wenig mehr Ahnung von dem 
wirklichen Wesen der antiken Musikiibung mit der Forderung des 
Verzichts auf den mehrstimmigen Gesang, als Riickkehr zur 
Hinstimmigkeit, wenn auch nur der vokalen. Erst damit konnte 
der Kampf gegen den Kontrapunkt Parole werden. 

Im Scho£e eines kunstsinnigen florentiner Kreises, den man mit 
Recht als etwas den damals in Italien iiberall entstehenden Akademien 
Abnliches bezeichnet hat, aber ohne den Namen einer solchen, im 
Hause des Giovanni Bardi, Conte del Vernio, fihrten asthetische 

Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2. 4 


_Q XXIII. Der Stile recitativo u. d. Anfange d. Oper, d. Oratoriums usw. 


Erdrterungen des Wesens der antiken Tragédie mit Musik endlich 
zu mutigen Versuchen mit dem neuen Stil. Den Anfang machte Vin- 
cenzo Galilei, der Vater des Galileo Galilei, mit der Komposition eines 
Bruchstiicks aus Dantes Divina commedia (Klagegesang des Ugo- 
lino), das er selbst mit Begleitung von Violen (sopra un corpo di viole 
esattamente suonate) zum Vortrag brachte (so berichtet Bardis 
Sohn Piero 1634 an G. B. Doni). Als 1592 Bardi als papstlicher 
Kammerer nach Rom gezogen wurde, wurde das Haus des mit ibm 
befreundeten Jacopo Corsi die Versammlungsstitte des Kinstler- 
kreises, dem die beiden Musiker Jacopo Peri und Giulio Caccini 
angehorten, ersterer Oberkapellmeister am mediceischen Hofe, letz- 
terer ein ausgezeichneter Singer; auch Emilio del Cavaliere, der 
Hofmusikintendant, und der Dichter Ottavio Rinuccini gehdrten 
dem Kreise an. Die Versuche wurden fortgesetzt, besonders auch mit 
eigens dafiir von Rinuccini angelegten Dichtungen, darunter eine 
wirkliche kleine Oper Dafne, die 1594 mit Musik im neuen Stil von 
Peri in Corsis Hause aufgefiihrt wurde. So waren denn die Wege 
bereitet, da& zur Vermihlungsfeier der Maria von Medici mit 
Heinrich IV. von Frankreich (9. Okt. 1600) die erste Auffihrung 
‘einer Oper vor einem grofen Publikum vor sich gehen konnte, 
namlich die der Euridice von Ottavio Rinuccini; die Komposition 
war zwar eigentlich ganz Jacopo Peri iibertragen, aber Caccini 
brachte es fertig, da& von ein paar von ihm abhiangigen Sangern 
einige von ihm komponierte Stiicke statt der Perischen eingeschoben 
wurden; auch komponierte er alsdann das ganze Werk, und beide 
Partituren, die Peris und die Caccinis, erschienen gleichzeitig im 
Druck, aber die nachkomponierte Caccinische Bardi gewidmet, die 
Perische der neuen Kénigin von Frankreich. 

Die Meinungen sind geteilt, wem von den heiden die Palme 
gebihrt. Die hdhere Bildung besa wohl ohne Zweifel Peri; da- 
durch erklirt sich, daf seine Melodiefithrung durchschnittlich distin- 
guierter, nobler ist, als die Caccinis. Aber auf Schritt und Tritt 
empfindet man, daf beide durchaus auf demselben Boden stehen, 
da8 beide das Bestreben haben, von einer ihnen eigentlich gelaufigen, 
herkémmlichen musikalischen Ausdrucksweise loszukommen, was 
ihnen aber nur in sehr beschrainktem Mafe gelingt. 

Die Schuld liegt aber weniger an ihnen als an ihren poetischen | 
Vorlagen. Wer etwa meint, diese Florentiner Novatoren von 1600 
hitten das Rezitativ, so wie wir es durch die spatere italienische 
Oper und die Kantate kennen, das echte rechte Parlando-Rezitativ 
auf Wunsch ihrer geistreichen Berater und Protektoren flugs ge- 
schaffen, irrt sich griindlich. Aber auch das verbreitete Urteil, 
die ersten Rezitative seien mehr eine Art Psalmodie gewesen, und 
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die Anfange der Oper hitten daher engste Verwandtschaft. mit dem 
gregorianischen Choral, wenigstens mit dessen Lektionstone, trifft 
nicht das Rechte. Der Psalmenrezitation steht nimlich das Rezitativ, 
wie es sich gegen die Mitte des Jahrhunderts herausbildete, be- 
deutend niaher als die ersten musikalischen Dramen; diesen fehlt 
noch gerade das wichtigste Element, das den Eindruck des Sprechens 
im Gegensatz zum Singen bedingt, das Prosaartige, Ungebundene. 
Mit Recht sieht H. Goldschmidt in der Herausbildung des Secco- 
Rezitativs in den von Ruspigliosi gedichteten Erstlingen der komi- 
schen Oper in Rom (Chi soffri speri, 1639) eine wichtige Etappe 
der Fortentwickelung des neuen Stils: denn erst damit bahnt sich 
die bestimmte Scheidung von Arie und Rezitativ an, welche die 
ersten Werke des neuen Stils weder kennen noch anstreben. 

Die letzte Ursache der wenn auch teilweise vielleicht nur 
scheinbaren Schwerfialligkeit der musikalischen Diktion der ersten 
Opernversuche (denn die den Sangern vdllig anheimgegebene Frei- 
heit der Temponahme konnte ja vieles differenzieren) scheint man 
aber bisher nicht erkannt zu haben. Wie schon oben angedeutet, 
liegt dieselbe in der Anlage der Dichtungen. Der schlimmste Hemm- 
schuh der dramatischen Entwickelung ist der Reim. Etwas mehr 
Anschlu8 an die antike Dichtung hatte wohl die Theoretiker der 
Reform auf die Ausscheidung des Reimes bringen kénnen; dann 
wire aber die Wiedereinfiihrung des Reimes friiher oder spiter 
doch auch wieder notwendig geworden, um das Herauskristallieren 
formell abgerundeter lyrischen Partien zu erleichtern, 

So wie die Verhaltnisse tatsachlich liegen, fehlt also den ersten 
musikdramatischen Versuchen in Wirklichkeit das, was man irr- 
tiimlicherweise gewdhnlich als ihre Haupteigenschaft hinstellt, das 
eigentliche Rezitativ, und ist vielmehr alles von Anfang bis zu Ende 
mehr oder weniger arios gehalten. Dariiber darf man sich nicht 
durch den friih neben »rappresentativo< in Umlauf gekommenen 
Namen »recitativo« fiir den neuen Stil tauschen lassen. Der Gedanke, 
eine Art musikalischer Prosa-Rede zu erfinden, gehérte gar nicht 
in das Programm der Florentiner Camarata. Zwar spricht schon 
Agostino Agazzari (1609 Discorso del sonar copra il basso, in dem 
2. Buch seiner Sacrae cantiones) von dem Stile moderno ,di cantar 
recitativo e comporre in questo stile ultimamente trovato imitando il 
ragionare con una o poche voci come sono l’arie moderne‘; aber 
gerade der Hinweis auf die »arie moderne« betont ja deutlich 
doch das LiedgemaBe. Selbst der an den ersten musikdrama- 
tischen Versuchen einige Jahrzehnte spater von G. B. Doni als be- 
sondere Abart unterschiedene Stile narrativo (Erzaihlerton) ist doch 
noch nicht die prosaartige Rezitation der spateren Art; denn aus- 

A* 
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driicklich wird als Musterbeispiel der Bericht der Dafne tiber den 
plotzlichen Tod der Euridice in der Oper Peris angefihrt, ein be- 
sonders ausdrucksvolles Stiick, aber mit gereimtem Text und damit 
eben doch von stark lyrischer Haltung. Der Bericht beginnt mi 
den zufolge der Kiirze der Zeilen gar nicht zu tiberhdrenden Reim- 
bildungen: 

7 Par quel vago boschetto a 

7 Ove rigando i fiori b 

44 Lento trascorre il fonte degli Allori b 

7 Prendea dolce diletto a 

44 Con le compagne sue la bella sposa_ c 

7 Chi violetta o rosa c 

7 Per far ghirlande al crine d 

41 Togliea dal prato e dall’ acute spine d 


Die bunte Mischung von Sieben- und Elfsilbern ware an sich 
einer ganz ungezwungenen prosaartigen Gestaltung gtinstig, aber 
die fortgesetzten auffalligen zweisilbigen Reime in so kur- 
zen Abstinden kann der Komponist nicht ignorieren ohne den Vor- 
wurf der Vergewaltigung des Textes. Die musikalische Einkleidung 
der weiblichen Reime ist aber in Italien mindestens seit den Frottole 
der Wende des 45./16. Jahrhunderts stereotyp, namlich zwei im 
Verhaltnis zu der vorausgegangenen Bewegung auffallig lange Noten 


\ 
ao 
Bei Peri sieht diese Erzdhlung so aus: 


ys oder gar 


Peri, Euridice. 
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Bei Caccini ist das Bild nur wenig verschieden: 


Caccini, Euridice. 
Dafne nunzia. 
1 (2 Takte) bt phd ee ne Takte) 
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Per quel va- go bo-schet-to O-ve ri- gan-doi fio - ri 
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Der festliegende Ba8 allein gemahnt hier und an vielen solchen 
Stellen bei Peri und Caccini an das spatere Rezitativ, allenfalls 
auch die Linienfiihrung im gro8en, das Aufsteigen zu Anfang, der 
Halbschlu8 in mittlerer Lage in der Mitte, am Ende des Vorder- 
satzes (Schlu8 von b2), und das Herabgehen in die Ausgangslage mit 
Ganzschlu8 am Ende des ganzen hier mitgeteilten ersten Satzes (c 1). 
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Doch sind das schon Direktiven allgemeiner Natur, welche nicht das 
Rezitativ von der Arie unterscheiden, sondern aller verntinftigen 
musikalischen Formgebung eignen. Es liefe sich zu dieser Periode 
in der Komposition beider Autoren sehr wohl eine Begleitung aus- 
arbeiten (mit Aufgeben der Haltetine des Basses), die ihr vollstandig 
arienhaften Charakter gibe; die durch die gréfere Silbenzah! ver- 
anlaften Abweichungen von der strengen Symmetrie (b? und c?) 
wiirden sich auch der wirklichen Arie ohne weitere Schwierigkeiten 
einfiigen und bedingen also nicht die Wirkung des eigentlich Rezi- 
tativischen. 

Man darf sich offenbar, um den Anfangen des neuen Stils Ge- 
rechtigkeit widerfahren zu lassen, gar nicht auf den Standpunkt 
stellen, den das spitere Rezitativ gibt; vielmehr muf man dessen 
Herausbildung als etwas Besonderes fassen, das als wichtiges Fer- 
ment neu hinzutritt. Zunichst ist es den Florentiner Reformatoren 
gar nicht um einen Sprechgesang in diesem freilich erst das wirk- 
lich Neue fiir die Folgezeit bedeutenden Sinne zu tun, sondern 
vielmehr nur um einen Sologesang, der méglichst in das Detail 
der Ausdeutung des Textes eingeht, um einen in jedem Moment 
spezifisch ausdrucksvollen Gesang also und nicht um einen 
nur korrekt deklamierenden. Der Gegensatz zwischen rezitativisch 
und arios existiert zunichst gar nicht, entsteht vielmehr durchaus 
erst nachtraglich und ganz allmihlich. Was das eigentliche Wesen 
der Neuerung ist und sein will, kann sich nur aus der Vergleichung 
mit dem alteren Stile ergeben, zu welchem sich der neue von Anfang 
an in Gegensatz stellt, dem er den Krieg erklart. Caccini erzahlt 
ja in der Vorrede der »Nuove musiche« ausfiihrlich, mit welchen 
Begriffen ihn die Asthetiker des Bardischen Kreises zu einer ab- 
falligen Beurteilung des kontrapunktischen imitierenden a cappella- 
Stils des 16. Jahrhunderts zu bringen wuften: 

»A-non pregiare quella sorte di musica, che non lasciando 
bene intendersi le parole guasta il concetto ed il verso, ora al- 
lungando et ora scorciando le sillabe per accomodarsi al contrap- 
punto, laceramento della poesia. « 

Die Vorwiirfe, die dem alten Stile gemacht werden, sind im 
Grunde nur ein einziger, niamlich, da8 der Gang der Einzelstimmen 
nicht durch den Text bestimmt wird, sondern durch den Kontrapunkt, 
da willkiirlich Silben lang ausgereckt oder verktirzt werden, nicht in 
Riicksicht auf ihren Sinn und ihre Stellung im Verse, sondern in 
Anpassung an den Gang der andern Stimmen durch die harmo- 
nischen Verhiltnisse, also nach Gesichtspunkten, die mit dem Text 
selbst nichts zu tun haben. Dadurch wirden die Worte unverstand- 
lich, der Sinn und Zusammenhang gestért, der Versbau mifachtet. 
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Die Einseitigkeit dieser Vorwiirfe bedarf natiirlich keiner Wider- 
legung; es wird dabei ignoriert, da im imitierenden Vokalstile in 
der Hinzelstimme das Eingehen auf die korrekte Wortbetonung 
dann naturgemaf zuriicktritt, wenn eine andere Stimme gerade 
mit dieser bestimmten Ausdeutung hervorzutreten hat. Bedenkt 
man aber, daS die Epoche des imitierenden a cappella-Stils als 
Nebenerscheinung auch den Gebrauch gezeitigt hatte, eine Stimme 
eines kunstvollen mehrstimmigen Gesanges aus dem Ge- 
fiige herauszulésen und sie allein durch eine Singstimme aus- 
fiihren zu lassen, wahrend die tibrigen Partien instrumental zum 
Vortrag kamen, entweder in ihrer Originalgestalt oder aber gar 
in einem notdiirftigen Arrangement fiir Laute oder fiir ein Klavier- 
instrument, so gewinnen freilich diese Vorwiirfe gréBeres Gewicht. 
Wenn sie auch nicht ernstlich eine Anfechtung des polyphonen 
Stiles begriinden kénnen, so sind sie doch sehr wohl geeignet, die 
Wiederaufnahme der Originalkomposition fiir eine Sing- 
stimme zu motivieren. Das ist es im Grunde allein, was der 
Bardische Kreis anstrebte. Da es sich damit nicht um etwas 
iiberhaupt Neues, sondern nur eben um eine Wiedereinsetzung des 
begleiteten Sologesangs in seine alten Rechte handelte, wird wohl 
gegen Ende des 16. Jahrhunderts in Italien dem GemeinbewuStsein 
noch nicht so entschwunden gewesen sein wie der musikgeschicht- 
lichen Forschung unserer Zeit, welche bis vor wenigen Jahren nichts 
mehr dayon wufte, daf gerade in Florenz dreihundert Jahre friiher 
eine Bliiteperiode des begleiteten Sologesanges ihren Anfang ge- 
nommen hatte, wie wir im V. und VI. Buch ausfiihrlich dargestellt 
haben. Da aber die diesem Stile angehdrige Literatur bestimmt 
bis in den Anfang des 16. Jahrhunderts sich erstreckt, so kann ihre 
Existenz an dessen Ende wohl schwerlich ganz vergessen gewesen 
sein. Aber sie war freilich in der Praxis abgestorben, und ihre 
Wiederaufnahme erschien daher doch als etwas wirklich Neues. 

Noch eins ist zu erwagen als wichtige Vorbereitung der neuen 
Monodie, namlich die im Laufe des 16. Jahrhunderts allmahlich stark 
in den Vordergrund tretende Bildung harmonischer Begriffe. 
Wie friiher an seinem Orte aufgewiesen (II! 419 f.), entstand seit dem 
Ende des 15. Jahrhunderts (Ramos, Gafurius) allmihlich neben der 
Kontrapunktlehre eine Harmonielehre, deren solide Fundamen- 
tierung bereits durch Zarlino 1558 erfolgte, und die in der in diesem 
Bande zu behandelnden Epoche durch die GeneralbaSbeziffe- 
rung neue Formulierungen erhielt. Wesentlich trug zur wach- 
senden Beachtung des Akkordischen der Stimmkomplexe neben 
dem Melodischen der Einzelstimmen das Aufkommen des mehr- 
choérigen Satzes bei, in welchem nicht nur melodische Motive, 
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sondern ganze kompakte Themen Gegenstand der Nachahmung, der 
Aufstellung und Beantwortung wurden. So konzentrierte sich all- 
mahlich das lebhafteste Interesse auf die spezifischen starken Aus- 
druckswirkungen, welche der Folge von Zusammenklangen eignen, 
die von dem alten Tonartensystem aus gar nicht zu erkliren sind 
und erst aufkamen, nachdem die Schule Willaerts (der auch Zar- 
lino angehért) deren Schranken gesprengt hatte. Es ist sehr zu 
beachten, da& das Madrigal des 16. Jahrhunderts, das urspriing- 
lich durchaus als Durchfiihrung des imitierenden Vokalstils auch 
auf dem Gebiete der weltlichen Liedkomposition zu verstehen ist, 
mit dieser Entdeckung der Wunderwirkungen der Harmonie sich 
allmihlich mehr dem Satze Note gegen Note zuwandte, wenn 
auch nicht unter Preisgabe der sukzessiven Imitation, so doch mit 
wesentlicher Einschrankung derselben, und da8 daher in manchen 
Madrigalen durchweg, in anderen wenigstens fiir langere Strecken 
die Oberstimme gerade ebenso zum eigentlichen Trager der Melodie 
wird, wie sie es in den volksma&figen Tanzliedern allzeit gewesen 
ist. Rudolf Schwartz hat die Ansicht ausgesprochen (Vierteljahrsschr. 
f. MW. 1893 »H. L. Hasler unter dem Einflusse der italienischen Ma- 
drigalisten<), da8 die italienische Musik tiberhaupt niemals sich so 
recht mit der eigentlichen Polyphonie befretndet habe, und nimmt 
fir das italienische Madrigal tiberhaupt Homophonie d. h. Satz 
Note gegen Note mit der Melodie in der Oberstimme in Anspruch. 
Den durchimitierenden Stil halt er durchaus fiir etwas Nordlin- 
disches. Diese Ansicht wird sich schwerlich aufrecht erhalten 
lassen. Immerhin aber bleibt es bemerkenswert, daB es um 1330 
Italiener (Florentiner) waren, welche die barbarische Polyphonie 
der Pariser Motets durch die begleitete Monodie der Madrigale und 
Balladen verdrangten, und daf es 1600 wieder Italiener (und wieder 
Florentiner) waren, welche die kunstvoll imitierenden Messen, Mo- 
tetten und Madrigale durch die begleiteten Sologesinge des Stile 
recitativo aus der Mode brachten. Aber da es dazu der Hilfe 
einer hochgesteigerten Harmoniefithrung bedurfte, ist ein Umstand, 
der doch einigermafen verwunderlich erscheint, wenn man bedenkt, 
da8 harmonische Griibelei eigentlich als Prarogative der Ger- 
manen gilt. Die Tatsache steht aber aufer Zweifel, da%, wenn 
auch ankntipfend an Anregungen des Niederlinders Willaert und 
seines Schiilers Rore (ebenfalls Niederlinder), die Italiener Vicen- 
tino, Marenzio, Gesualdo di Venosa, Claudio Monteverdi u. a. frap- 
pante Harmoniewirkungen aufgesucht und in den Dienst 
des musikalischen Ausdrucks gestellt haben in einer Weise, 
welche direkt das Interesse von dem imitierenden Satze ablenkte 
und den Begriff der Harmonisierung einer Oberstimme als 





74. Der Stile recitativo (rappresentativo). 9 


etwas sozusagen ganz Neues in die Kompositionspraxis einfiihrte. 
Der nachste Schritt vorwirts auf diesem Wege ist der des all- 
einigen Gesangvortrags der Oberstimme und der Uber- 
tragung der Harmonie an Instrumente. Was die Florentiner 
Camerata als neuen Stil in die Welt setzte, war darum doch etwas 
gar nicht so absolut Neues und Uberraschendes. Wer etwa nach 
einer Zwischenstufe sucht, wird sie in den dramatischen Madri- 
galen oder madrigalesken Intermedien und Dramen der Orazio Vecchi, 
Banchieri, Malvezzi, Striggio, Marenzio finden. Die Intermedien zur 
Hochzeit Ferdinands von Medici mit Christine von Lothringen (4588 
in Florenz) machen den Zusammenhang geradezu evident, da sie 
solche Chorstiicke mit begleiteten Sologesiingen mischen, und da bei 
dieser Auffiihrung eine ganze Reihe der ersten Vertreter des neuen 
Stils (Bardi, Peri, Cavalieri, Caccini) neben Malvezzi (dem Lehrer Peris) 
und Marenzio als Autoren und vortragende Kiinstler auftraten. Es ist 
einigermafen verwirrend, wenn man die a cappella-Ausfiihrung 
solcher Note gegen Note gesetzten dramatischen Stticke speziell als 
madrigalesk bezeichnet, da in ihnen von den eigentlichen charakteri- 
stischen Higenschaften des Madrigals nichts mehr tibrig geblieben 
ist. Lange Strecken von Vecchis »Anfiparnasso< (Commedia har- 
monica 1597) gehérten dem Stilo rappresentativo an, wenn man 
die Mittelstimmen weglieBe, nur der jeweiligen Oberstimme Text 
gibe und den Ba bezifferte nach MaBgabe dessen, was die Mittel- 
stimmen zu singen haben, so z. B. in der 5. Szene des 2. Aktes, 
wo Isabella sich umbringen will, weil sie Lucio tot glaubt und 
Frulla sie vom Selbstmord zuriickhialt: 


Orazio Vecchi, »Anfiparnasso« 2. Akt, Sz. 3. 
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oder auch zu Anfang des 2. Akts der Klagegesang des Lucio, 
dessen fiihrende Melodie aber im Tenor liegt. 
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Derartige wirklich dramatisch und echt monodisch erfundene 
Stellen wechseln aber freilich in den Werken dieser Art mit wirklich 
polyphon imitierenden. 

Daf diese mit Harmoniewirkungen operierende homophone Ma- 
drigalenliteratur der neuen Monodie sehr viel naiher steht als die 
Lautenarrangements der polyphonen Satze, ist wohl einleuchtend. 
Die Einsicht aber, da& doch die asthetisierenden Florentiner Dilet- 
tanten nicht etwas wirklich Neues aus dem Boden gestampft, son- 
dern allerhéchstens das Erscheinen von Kunstformen beschleunigt 
haben, die ohnehin im Werden waren, wird mit dem theoretischen 
Ursprunge des Stile rappresentativo einigermafen verséhnen. 

Kiner Erklarung bedarf noch das Auftreten der oft so auffallig 
lange einen Ton festhaltenden Basse der Erstlinge des neuen 
Stils, die sich fiir das Rezitativ auch in den spateren Opern dau- 
ernd hielten. Man hat wohl in ihnen das Ergebnis der Uberlegung 


ie 
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zu sehen, daB die Monodie erst dann durchgefihrt ist, wenn auch 
der Ba nicht eine melodisch gestaltete Stimme vorstellt. 
In den das spatere Rezitativ vorbereitenden Stiicken beschrankt 
sich der Ba8 fast ganz auf Ubertritte zur Dominante (Halbschliisse) 
oder Riicktritte von der Dominante zur Tonika (Ganzschlisse), bzw. 
Ubertritte zu Tonika und Dominante anderer Tonarten, und den 
Mittelstimmen bleibt tiberlassen (meist ohne spezielle Angabe), den 
in der Melodiefiihrung sich aussprechenden Harmoniebewegungen 
innerhalb der Tonart mit einzelnen Ténen sich anzuschliefen 4). 
Es sind aber gleich in den ersten dramatischen Werken Nummern 
in Menge zu finden, deren Baf nicht so bewegungsarm ist, was 
natiirlich deren ariosen Charakter sehr verstairkt. Die Chorsatze 
und Instrumentalstiicke der ersten Opern gehdren dem neuen Stile 
iberhaupt nicht an und bedtirfen deshalb hier keiner Besprechung. 

Giulio Caccini hat es verstanden, sich zum Hauptreprasen- 
tanten des neuen Stils zu stempeln, ob mit Recht oder nicht, ist 
nicht leicht zu entscheiden. Er scheint allerdings in dem Bardischen 
Kreise eine Hauptrolle gespielt zu haben als eigentlicher Fach- 
musiker und hervorragender Gesangskinstler (Schiller von Scipione 
della Palla). Nach seiner sehr bestimmten Aussage waren seine ersten 
Versuche in dem neuen Stil bereits in Abschriften verbreitet, ehe ihre 
Drucklegung erfolgte, und das Auftreten von Stiicken desselben Stils 
in englischen Druckwerken vom Jahre 1601 (Ayres von Jones, 
Campion und Rossetor) scheint das zu bestitigen. Allgemein be- 
kannt wurde Caccinis Name durch seine »Nuove musiche< (1602), 
deren Titel dem neuen Stil seinen Namen gab und vielfach nach- 
geahmt wurde (Musiche, Musiche varie usw.), Tons&tze, die durch- 
aus auf demselben Boden stehen wie die Euridice von 1600, aber 
nach Caccinis Aussage teilweise bis zu 15 Jahren Alter sind. 

Da Opern zunichst fiir lingere Zeit Ausnahmserscheinungen 
bei groBen héfischen Festen bleiben, die Faktur der Stiicke aber 
durchaus dieselbe ist wie die der Operngesinge, so ist es am 
Platze, zunaichst die Nuove musiche naher zu betrachten. 

Eine gerechte Beurteilung der Monodien Caccinis und seiner 
ersten Nachfolger beziiglich ihres Kunstwertes ist unmdglich ohne 
eine eingehende Untersuchung ihrer rhythmischen Struktur. 
Das summarisch absprechende Urteil Ambros’ (Gesch. IV? 338) 
bedarf einer Nachpriifung, und wir werden sehen, daf vor allem 
nicht aufrecht erhalten werden kann, was er tiber die »Arien« in 
den Nuove musiche sagt: »Die Abteilung ,Arie‘ enthalt fast durch- 


1} Die Vorrede der Nuove musiche betont das ausdricklich als Caccinis 
Absicht: >trapassando talora per alcune false (Wechselnoten) ten endo pero 
la nota del basso ferma«. 
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weg recht unerquickliche, unerfreuliche Musik.« Obgleich Caccini 
selbst die Melodie als erst an dritter Stelle in Betracht kommend 
hinstellt (»favella, rithmo, et il suono per ultimo et non per lo 
contrario«), so sind doch auch seine Melodien keineswegs so gar 
reizlos, wenn man erst dazu durchgedrungen ist, sie richtig zu 
lesen. Das ist allerdings nicht so einfach, wie man wohl meint. 
Auf den ersten Blick sieht man nur disproportionierte Melodie- 
glieder und grobe Verstié&e gegen die heute giiltigen Prinzipien 
guter Deklamation beziiglich der Lage der Akzentsilben im Takt, 
und nur beztiglich der Skansion, der Unterscheidung kurzer und 
langer Silben, scheint Caccini ein festes Prinzip zu befolgen. Ich 
gestehe offen, daf ich selbst lange nicht anders geurteilt habe. Da 
aber schlieflich doch das grofe Aufsehen, welches Caccini mit 
seinen Nuove musiche gemacht hat, die schnelle Nachfolge, die 
er tiberall fand, schlechterdings unverstaéndlich waren, wenn er es 
nicht weiter gebracht hatte als zu stiimperhaften Versuchen in 
einem theoretisch konstruierten neuen Stile, so habe ich immer 
wieder versucht, mich eines bessern zu belehren und bin damit 
zuletzt doch zu einem befriedigenderen Resultat gekommen. Der 
rechte Weg erschlo& sich mir freilich erst, nachdem ich mich zu 
ernsten Zweifeln an der taktregulierenden Bedeutung’ des © in 
der Rezitativnotierung der Italiener auch aus erheblich spaterer 
Zeit durchgerungen hatte und nach der Entstehung dieses verwir- 
renden Gebrauchs Umschau hielt. Dabei stellte sich heraus, daf das 
Zeichen des Tempus imperfectum und der Prolatio minor (©) zunachst 
uberhaupt nichts weiter bedeutet, als da8 fiir keine Notengat- 
tung der alte Begriff der Perfektion (dreiteiligen Geltung) 
in Frage kommt, vielmehr alle Chikanen der Alteren Mensur- 
bestimmungen ausgeschieden sind und alle Notengeltungen unseren 
heutigen Gewéhnungen entsprechen. Ich stelle diesen Gesichts- 
punkt an die Spitze, weil er fiir unzdhlige Fille den Blick frei 
macht. Das © bestimmt nimlich durchaus nicht eine ge- 
rade Taktart, laft vielmehr die Méglichkeit frei, da& mit Noten- 
werten, deren jeder an sich zwei der nachsten kleineren Gattung 
gilt, auch Tripeltakte notiert werden kénnen. Das Jahr 1600 
(rund, ohne Pedanterie) bedeutet ja auch in der Geschichte 
der Notenschrift einen Markstein durch die Aufnahme wichtiger 
Eigentiimlichkeiten der Tabulaturnotierungen in die allgemeine No- 
tierungsweise: so den auffallenden Ubergang zu kiirzeren Noten- 
werten, die Antiquierung der Ligaturen und — die Einfithrung 
des Taktstrichs. Der Taktstrich erscheint dabei keineswegs so- 
gleich mit der vollen Ausnutzung seiner beziiglich der Taktverhialtnisse 
im heutigen Sinne orientierenden Bedeutung, sondern nur ahnlich 
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wie das © als eine Art Zollstock (Kretzschmar), der in Partitur- 
notierungen, zunaichst in den Monodien mit dem untergestellten 
Ba, in kleineren Abstinden die Zusammengehorigkeit der tiber- 
einanderstehenden Noten augenfallig macht. Daher auch die Will- 
kirlichkeit, da8 er bald in langeren, bald in kiirzeren Abstinden 
auftritt, ohne dafi das irgend etwas Besonderes zu bedeuten hitte!). 

Samtliche Stiicke der Nuove musiche Caccinis (mit allciniger 
Ausnahme der Aria VI, einer Gaillarde) sind mit ©-Vorzeichnung 


1) Die von mir hier entwickelte und weiter durch Beispiele belegte Auf- 
fassung der Rhythmik der Monodien dieser Zeit dokumentiert auch H. Leichten- 
tritt m seiner Neubearbeitung des 4. Bandes der Ambrosschen Musikgeschichte, 
z. B. S$. 788 gelegentlich der Besprechung der »Musiche« des Dom. M. Megli 
(1602): >»der vorgeschriebene ((-Takt ist eben nur cine konventionelle 
Vorzeichnung; in Wirklichkeit mischen sich, dem Rhythmus der Verse 
folgend, 3/p-, 3/4-, 4/4-Takt und ganz unregelmafige Rhythmen [?] durchein- 
ander«. Leider unterlaft er aber den Versuch, den effektiven durch das (© 
verborgenen Rhythmus herauszuschdlen, was bei dem betr. Tanzliedchen Meglis 
sehr einfach gewesen ware, némlich im 4. Teil 3/4-Takt, im zweiten 3/g-Takt 
(d. h. also schnelleres Tempo), in beiden Teilen mit Fermaten tber den SchluB- 
noten: 
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Das Beispielchen steht hier an seiner rechten Stelle, da es den Volkslied- 
charakter vollstandig rein gibt und nur die zégernden Einsdtze und gedehnten 
Schliisse ausschreibt, ibrigens aber mit den Tendenzen des neuen Stils nichts 
za tun hat. 
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notiert, die Abstande der Taktstriche schwanken aber zwischen zwei 
bis acht Halben; auSer Aria VI1) kommt in dem ganzen Werke kein 
einziger Takt vor, der drei gleiche Zeiten als zusammengehorig 


1) Warum dieses harmlose Stiickchen (es ist eine echte Gaillarde) Ambros’ 
besondern Zorn erregt (IV? 338, 342 und 344), ist mir unverstdndlich. Wahr- 
scheinlich haben denselben die kurzen Kadenzen mit ihren Durschliissen cho- 
quiert, die aber der ganzen Zeit eigentiimlich sind (ich setze den Continuo 
ganz schlicht aus): 


Caccini, Nuove musiche, Aria VI. 
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kenntlich machte'). Es ist also sehr wohl begreiflich, wenn jeder- 
mann die Notierungen als solche im geraden Takt liest, wobei er 
dann freilich auf scheinbare Deklamationsfehler in sehr groSer 
Zahl st6Bt. Wie reimt sich das aber zusammen mit Caccinis Pro- 
gramm: zuerst eine sinngemife Wortbetonung, zu zweit den Rhyth- 
mus und zu dritt die Melodiefiihrung ins Auge zu fassen und nicht 
umgekehrt? Sollte der Kampf gegen den »Kontrapunkt« (die imi- 
tierende Polyphonie) mit einigem Scheine von Berechtigung gefihrt 
werden, so mute es als erste Aufgabe der Vertreter des neuen 
Stils gelten, den Intentionen des Dichters besser gerecht 
zu werden als der bekampfte Stil der vorausgehenden 
Epoche, den ja Caccini geradezu als eine »Zerfleischung der Poesie« 
(laceramento della poesia) brandmarkt. Eine Zerfleischung der Poesie 
ware es aber sicher auch, wenn der neue Stil das metrische Ge- 
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1) Einer allerdings doch, nadmlich: [mijnistre degl’ a{mori] in Aria IX 
(vgl. S. 49 bei NB.), wo sogar (3 beigeschrieben ist (fiir einen einzigen 
Takt: dreimal so lange Werte, die aber dreimal so schnell zu singen sind!) 
Das Beispiel beweist aber gerade, da meine Deutung ndtig ist. Zeile 4—6 
werden ganz getreu wiederholt, aber nur bei der (ausgeschriebenen) Wieder- 
holung ist der Unterschied der Schreibweise angewandt, kann also gar nichts 
Unterschiedenes bedeuten. Es ist damit nur auf das Spiel mit der Hemiolien- 


Wirkung aufmerksam gemacht, das ermédglicht, l a J als 3/4 oder 6/g 


zu empfinden, ohne da® an der effektiven Dauer der Noten etwas gedndert 
wird (s. §.18 das zu Aria VIII Bemerkte). 
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riist, den Strophenbau, die Reimgliederung ignoriert oder undeutlich 
gemacht und das kiinstliche Gefiige des Dichters in eine rhythmisch 
amorphe Prosa aufgelist hatte; das kann also unméglich das Pro- 
gramm der Neuerer gewesen sein. Bedingt der Stile recitativo ein 
Abgehen von den vor Jahrhunderten festgelegten und wenigstens 
im Tanzliede oder volksmifSigen Liede (Villanella, Balletto) auch im 
16. Jahrhundert festgehaltenen lyrischen Gliederungen im Anschluf 
an die Form der Dichtung, so kann das nur in einem Sinne ge- 
schehen, der das Lied nach der Seite des modernen Kunstliedes 
hin stirker gegen das volksmifSige Lied differenziert. Daf das 
tatsiichlich Caccini angestrebt und auch in bemerkenswertem Grade 
erreicht hat, wird ein Eingehen auf das Verhiltnis seiner musi- 
kalischen Formgebung zu der jedesmaligen poetischen Vorlage 
schnell dartun. Am klarsten wird das ersichtlich an den als »Aria« 
von den kiinstlicheren, durchkomponierten »Madrigali« unterschie- 
denen Strophenliedern Caccinis, besonders aber an denjenigen, fiir 
welche sich Caccini nicht auf eine fir alle Strophen giiltige Melodie 
beschrinkt, sondern vielmehr die ihm fiir die Folgestrophen erfor- 
derlich scheinenden, durch den Wortsinn bedingten Anderungen 
in besonderen Notierungen fiir dieselben ausfiihrlich dargetan hat. 
Das Ergebnis ist da wirklich ein iiberraschendes, zu einer voll- 
stindigen Umwilzung der verbreiteten Ansichten tiber den Kunst- 
wert von Caccinis Musik zwingendes. 

Unerlaflich fiir unsere Untersuchung ist aber zunachst das voll- 
stindige Brechen mit der Annahme, daf die Mensurbestimmung © 
irgendwelchen Aufschlu& tiber die herrschende Taktart giibe. Gainzlich 
ausgeschlossen ist das ja natiirlich, wo hinter dem © oder ¢ eine 
Tripelvorzeichnung steht (C3, © 3/2, ©3/;, & 3, & 8/4 usw.), Kombi- 
nationen, welche aber sogar bis zuriick ins 15. Jahrhundert vor- 
kommen und in den Proportionen wurzeln. Wir kommen darauf 
an anderer Stelle zuriick. Da ist zunaichst die Unterscheidung von 
© und © eine Tempobestimmung, und gelten doch noch Perfi- 
zierungsregeln, die erst Praetorius 1618 endgiiltig begraben hat 
(Riemann, Stud. z. Gesch. der Notenschrift S$. 275). Da8&/ es aber 
Tripeltakt geben kann ohne solche Zusitze zum © oder (f, hat 
freilich kein Theoretiker kodifiziert. Um das endgiiltig festzu- 
stellen, wahle ich zuerst Caccinis einfachstes Beispiel, die »Aria VIII«, 
deren Strophen sechs gleichgebildete Zeilen (trochaische Achtsilbler) 
enthalten. Weist man den Reimsilben (durchweg weibliche Reime) 
ihre normale Stelle zu Anfang eines Taktes an, so ergibt sich, da& 
nicht vier, sondern drei Halbe einen Takt bilden; nur der allerletzte 
Schlu8anhang bringt durch Verkiirzung der sonst festgehaltenen zwei 


Halben fiir den Reim auf a ; einmal einen Takt 4/,. Das dem Ganzen 
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nach Art der »Devisen« der Arien spaterer Zeit vorausgeschickte 
Einzelwort »Odi« leitet direkt in den glatten Fortgang, wenn man 
es als auf die zweite Halbe des 3/.-Takts beginnend versteht. Ich 
verkiirze hier die Werte auf 1/., um den Bau noch bequemer iber- 
sichtlich zu machen (3/, statt 3/2). 


Caccini, Nuove musiche (1602). 
Aria VIIL. 
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2: gio-na, Trop-po dol-ce Amor mi sprona, Troppo dol-ceAmor mi. 
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Das ist zwar nicht gerade bedeutend, aber auch gewiB nicht 
»unerquicklich« und jedenfalls mit lyrischen Zasuren hinlanglich 
Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2. 2 
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versehen und in bester symmetrischen Ordnung, ein echtes kleines 
Liedchen. Eine Erinnerung an die Proportionen des 15,—16. Jahr- 


hunderts ist das reizende Spiel mit der Hemiolienwirkung | ; Ns ip | 
im 3/,-Takt, das zugleich meistens Stammsilbe und Endsilbe des Wortes 
hiibsch unterscheidet. In manchen solchen Fallen (auch dem vor- 
liegenden) wird man sogar Neigung spiiren, das Ganze im 6/g- statt 
im 3/,-Takt zu lesen. Das Ergebnis ist dann kaum nennenswert ver- 
schieden, nur werden dabei die vorkommenden drei gleichen Viertel 
im Takt zu der bekannten synkopoiden Bildung des Traynour 
(II! S. 55). Ein Wechsel zwischen beiden Leseweisen ist aber wohl 
schwerlich als intendiert anzunehmen. Gegen die Deklamation wird 
auch ein strenger Kritiker nichts einzuwenden haben '). 
Lehrreicher fir die Erkenntnis der Prinzipien von Caccinis neuer 
Gestaltungsweise ist Aria IX, deren Gedicht eine kompliziertere 


1) H. Goldschmidt teilt (Stud. z. Gesch. d. ital. Oper I. 155) einen 3st, Cyklopen- 
chor aus Mazzocchis La Catena d’Adone (Venedig 1626) mit, dessen Rhythmik 
dieselbe ist. Der Komponist hat zwar nicht durch © den Tripeltakt verborgen, 
wohl aber die Taktstriche irrefthrend gestellt, so da® sie die weiblichen Reime 
regelmaéBig durchschneiden (saet-te, vendet-te). Man schiebe sie um eine Semi- 
brevis zuriick, und alles verlduft glatt und normal: 


Dom Mazzochi, Le catene d’Adone (1626). 


(verkirzt auf ! /4) 
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Das ist freilich ganz schlichte tanzliedartige Rhythmik ohne héhere Aspi- 
rationen. Es ist aber vielleicht nicht iberfliissig, durch das Beispiel wieder zu 
belegen, da8 auf die Taktstriche der ersten Dezennien des 17. Jahrhunderts 
kein Verla® ist, und da8 die mangelnde Erkenntnis der starken Wirkung, die 
sie auf den Leser der Noten haben, leider viel dazu beigetragen hat, diese 
Literatur fiir minderwertiger zu halten, als sie in Wirklichkeit ist (das kleine 
Mittelsadtzchen »Ma tra noi« fallt durch die Imitationen der drei Stimmen in 
die komplizierte Rhythmik des 16, Jahrhunderts zuriick). 
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Struktur aufweist, die der Komponist streng respektiert und zu 
bester Wirkung gebracht hat. Auch hier stellt sich heraus, da8 
nicht der gerade, sondern der Tripeltakt herrscht, der ue am 
Schlu8 der Strophenhilften eine Stérung erfahrt durch dusichreibang 
der Dehnung der Schlufnote (Fermate). Der Periodenbau ist ganz 
deutlich i—2, 2a; 3—4 >; 5—6, 6a; 7—8; 7a—8a([~]. Auch 
hier schreibe ~ eandies statt des Box der den Allegretto-Charakter 
verhiillt, den zugleich durch die Querbalken der Achtel iibersicht- 
licheren 3/,-Takt. 


CGaccini, Nuove musiche. 


Aria IX. _ Anbang! 
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Auch hier verstummt jeder Einwand. Das feinsinnigste Ein- 
gehen ins Detail der Wortbetonung zeigt aber die dritte Arie in 
ihren drei ausgeschriebenen Formen fir die drei Textstrophen. Die 
Taktart erweist sich zwar wirklich wenigstens zu Anfang als gerade; 
aber die originale Taktteilung desorientiert von Anfang an und 
ignoriert die durch Dehnung wichtiger Akzentsilben vorkommenden 
Takte gréferen Umfangs (vgl. S. 24) (ich reduziere wiederum die 
Werte auf 1/). 

Man beachte gleich die Unterschiede zu Anfang der drei 


Strophen: 


4. Arde il mio petto misero = leg: abhee Da 
2. Dice, quantunque affliggami — aes ie eh oe aap 
3. Cosi folla consolasi = Ne. a . NR Ri Pal 


Aber ahnliche feine Differenzierungen durch naheres Kingehen 
auf die Sinnakzente der Worte finden sich beinahe in jedem Takte. 
Um die Vergleichung zu erleichtern, stelle ich die Melodiefassung 
der drei Strophen taktweise tibereinander. Die Bafstimme bleibt 
fast unverandert, lat wenigstens bequem die Mitandeutung aller 
Varianten auf einem System zu. Selbst die Koloratur des vor- 
letzten Taktes wird man Caccini dem Sanger gern zugute halten, 
zumal sie ganz vereinzelt dasteht. 


Caccini, Nuove musiche. 
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ce? (2. Anhang) 
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Da diese Analysen des epochemachenden Werkes Caccinis zu- 
gleich den Schliissel fiir das Verstindnis der Rhythmik der Mono- 
dien der Folgezeit, z. B. auch fir Heinrich Alberts »Arien« ergeben, 
so ist es am Platze, bei denselben etwas ausfihrlicher zu ver- 
weilen und die Abweichungen vom schlichten symmetrischen Aufbau 
zu erklaren. Arie III stellt zunichst zwei zweitaktige Glieder 
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2/,-Takt einander gegentiber (a1, b1), die aber verschiedene Reime 
haben und im Nachsatz durch zwei zweitaktige Glieder 3/,-Takt/(!) 
mit den korrespondierenden Reimen beantwortet werden (a, b?). 
Diese Form ist durch den Dichter vorgebildet, naémlich durch die 
starken Unterschiede der Silbenzahl der Verse (8, 7; 10, 9) ver- 
anlaBt. Der Nachsatz hebt aber mit so starken Auftaktbildungen an 
(finf Auftaktsilben), da& der Abstand des vierten Taktschwerpunkts 
vom fiinften die Linge von vier Vierteln erreicht. Die dritte Strophe 
erweitert durch vermehrte Ausdrucksdehnungen auch Takt 5 und 6 
auf vier Viertel. Den Halbschlu& des achten Taktes verwandelt 
zunachst ein eintaktiger Anhang in einen Ganzschlu8 in B-dur und 
ein zweiter durch die Koloraturkadenz auf 3/, erweiterter in einen 
Ganzschlu8 in der Haupttonart G-moll. Die dritte Strophe ist aber 
-auBerdem durch eine Wiederholung der heiden letzten Textzeilen 
erweitert, indem sie zuniichst in dem ersten eintaktigen Anhange 
einen stark gedehnten Trugschlu8 zur Subdominante macht (D-dur — 
C-dur) und das »O cor di donna« zweimal einsetzt, so da8 ein 
Takt 2/, und zwei Takte 3/, entstehen; den letzten Schlu8 dehnt 
die dritte Strophe ebenfalls noch stirker und bringt einen Takt 4/, (!). 
Das auffalligste ist aber schlieSlich in Strophe 2 der Zuwachs eines 
schweren Taktes zu Anfang, nimlich die Anrede »Dice« (»Sag’<), 
die durchaus den Sinn eines » Vorhanges« hat wie die beiden vor- 
ausgeschickten Téne zu Anfang des Adagio in Beethovens op. 106. 

Da& Caccini die durch meine Analyse des Periodenbaues klar- 
gelegten Gegeniiberstellungen bewuSt im Auge gehabt hat, kann 
wohl als gewif8 gelten, da sie in der Hauptsache durch den Text 
angeregt sind. Aber seine Oden und Madrigale zeigen auch ganz 
deutlich, daf doch nicht die griéfere Silbenzahl allein ihm Anlaf 
wird, die Glieder zu erweitern, vielmehr er damit eine wertvolle 
Wirkung der Anlage des Gedichts zu konservieren bestrebt ist 
(er weif sehr wohl wenige Silben auszurecken oder ihrer eine 
gréRere Zahl in engem Raume unterzubringen, wo es seinen Zwecken 
dient). Es ware auch durchaus verkehrt, etwa die erweiterten 
Antwortphrasen beschleunigt vorzutragen, so daf die Symmetrie 
eine vollstindige wiirde. Der Zweck ist vielmehr die Wirkung 
freien Vortrages trotz strenger Einhaltung der aufgezeichneten 
Wertverhaltnisse der Noten, und dieser Zweck wird erreicht durch 
die Sinneinheit der Textzeilen, durch die dieselben bestimmt ab- 
schlieBenden Reime und durch die ihnen entsprechende Einheit 
der Melodiephrasen. Die blofe Anhangsbedeutung der einfachen 
Wiederholung von Textzeilen oder gar deren zweiter Halfte ist 
durch den Wortsinn direkt verbiirgt und stellt den musikalischen 
Aufbau so klar, da8 man daraus fiir die Formgebung der absoluten 
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Musik Lehren ziehen kann, ebenso wie aus dem in Arie VIII vor- 
ausgeschickten Hinzelwort. 

Alle diese Mittel kommen nun aber zu noch viel freierer An- 
wendung in der ersten Arie Caccinis, deren Text finf Terzinen 
bilden mit dem gleichen Bau: 


VaevVevVey = 7 Silben 
SS ST | » 
es TO | » 


wo stets die kurze Zeile ohne Reimbeziehung ist (Waise) und 
die beiden Elfsilbler aufeinander reimen (x aa, ybb, zcc usw.). 
Caccini hat das Gedicht durchkomponiert, stellt es aber trotzdem 
zu den Arien und nicht zu den Madrigalen, weil er die einzelnen 
Terzinen gegeneinander abgeschlossen und auch einander ahnlich 
aufgebaut hat; doch sind direkte Anklange sowohl in der Melodie als 
im Ba8 sogar geflissentlich gemieden. Das Lied ist also tatsachlich 
doch ganz durchkomponiert. Es gentige, die Melodie der finf 
Terzinen taktweise tibereinander zu stellen, um sowohl die Ahnlich- 
keit der Konstruktion als die Verschiedenheit der Melodiebildung 
za veranschaulichen. Durch 7 und D (Tonika, Dominante) ist 
dazu angemerkt, wo Ganz- oder Halbschliisse sich finden. 


Caccini, Nuove musiche. 
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Man beachte, da Caccini in 1—4 die reimlose siebensilbige 
erste Zeile den beiden Elfsilblern als selbstiindiges erstes Glied 
gegeniiberstellt und sie breit dehnt (doch nicht auf vier Takte); da- 
durch wird die Behandlung der Anfangszeile der finften Terzine 
(nur ein Takt) stark auffallend, erscheint aber durchaus motiviert, 
da der Wortinhalt direkt mit den Folgezeilen verwachsen ist. 
Diese kurze erste Zeile der fiinften Terzine wirkt daher nicht als 
Vordersatz, sondern ahnlich wie die unvollstindigen Zeilenansitze 
der anderen Strophen (bei —~), die gleichsam nicht ziblen, durch 
die direkt folgenden vollstindigen Zeilen ausgeléscht werden. 

Ich denke, diese Ausfihrungen geniigen, von Caccinis Wollen 
und Kénnen eine bessere Meinung zu wecken. Die » Madrigale« 
unterscheiden sich eigentlich nur in der Zahl der Zeilen von den 
Arien, besonders von der letztbesprochenen Arie I. Es ist daher 
nicht nétig, dieselben naher zu untersuchen. - Die in der italieni- 
schen Poesie so verbreiteten weiblichen Reime erscheinen ja in ihrer 
breiten musikalischen Wiedergabe (gewdhnlich zwei Minimen, oft 
aber sogar zwei Semibreven) zunichst ein wenig stereotyp; aber 
niemand hat ein Recht, sie Caccini auf Rechnung zu setzen, da 
sie ganz ebenso schon den Frottolen des 15. Jahrhunderts eignen, 
ja auch bei den Florentiner Trezentisten schon sehr deutlich her- 
vortreten und auch in der Folgezeit bis tiber 1700 hinaus dem 
Rezitativ seine Signatur gaben, da allerdings nicht als weibliche 
Reime (das nur bei den Schlufzeilen der Rezitative), sondern nur als 
weibliche Zeilenschliisse (Zisuren), was aber kaum ernstlich als ein 
Unterschied geltend gemacht werden kann, da der Sinn des Reimes 
doch tberhaupt nur eine stirkere Markierung der Zasur ist (mit 
der Méglichkeit kiinstlicherer Beziehungen). 

Wabrscheinlich hat Caccinis dritte Arie den Ansto& gegeben zur 
Komposition mehrstrophiger Gesiinge mit Beibehaltung derselben 
Baffihrung, aber jedesmal anderer Melodiegestaltung. Allerdings sind 
in Arie III die Abweichungen in der Melodieftihrung kaum nennens- 
wert; in Arie I aber ist auch der Baf in jeder der fiinf Terzinen 
anders gefiihrt. Caccini selbst kommt also der Idee des Gesanges 
mit obstinatem BaB8 nur nahe, aber ohne sie wirklich bestimmt 
zu formulieren. Da instrumental der obstinate BaB nach 1600 schnell 
in Aufnahme kommt (bei den englischen Virginalisten, in Italien bei 
Sal. Rossi, Frescobaldi u. a.), so kann es aber nicht Wunder nehmen, 
wenn auch das Lied bald den Weg zum Ostinato findet. Ja es ist 
sogar ernstlich in Frage zu ziehen, ob nicht mehrstrophige Gesinge 
mit wechselnder Melodiebildung iiber einem unverindert bleibenden 
Ba Alter als die instrumentalen Chaconnen und Passacaglien sind. 
Die Einzelstrophe oder Halbstrophe unter Caccinis einleitenden 
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Schulbeispielen in den Nuove musiche, welche »Aria di Romanesca « 
tiberschrieben ist (Ahi, dispietato Amor), kann sehr wohl ein Bruch- 
stiick einer solchen mehrstrophigen Komposition sein, da sie tat- 
sichlich den Ba& hat, der so oft wieder verwendet worden ist, 
Wir kommen darauf noch guriick. Auch dieser Ba ist aber von 
betrichtlicher Linge; er hat in den spiteren Bearbeitungen 16 Takte 
(da& Caccinis Beispiel nur acht Takte gibt, beweist nichts), ge- 
hort also doch in eine Kategorie mit den Arien Caccinis und 
interessiert nur stirker, weil es sich um die Romanesca handelt. 
In Pietro Benedettis »Musichee vom Jahre 1644, die zu den 
ersten Nachahmungen von Caccinis Nuove musiche gehidren, aber 
musikalisch nicht eben bedeutend sind und nur in der Freiheit der 
rhythmischen Anlage auf Caccini weisen, aber ohne dessen erkenn- 
bare feine Motivierungen, ist je ein Stiick von Peri und Gagliano 
aufgenommen, die beide tiber gleichbleibendem Ba8 fiir neuen Text 
neue Melodiebildung bringen, also belegen, da& beide Meister Caceinis 
Beispiele folgten. Die kleine Arie Peris hat die Vorzeichnung © 5/9 
und weckt durch das wiederholte Vorkommen dreier schwarzer 
Semibreven den — da® die Taktart zu verstehen ist als: 


Dann kommen aber alle Reime “riviings auf den Taktstrich zu 
sitzen. Die fiir die Nuove musiche mit Erfolg angewendete Methode 
von der korrekten Lage der Reime aus die Taktart zu suchen, ergibt 
aber vielmehr, da& je drei Semibreven einen Takt bilden und das 
Stiick doppelt auftaktig beginnt. Da eine ins Detail gehende rhyth- 
mische Theorie um 1600 so wenig existierte wie heute, so darf man 
sich nicht dariiber wundern, da8 die Notierung nicht den wahren Takt 
bestimmt anzeigt, sondern nur dariiber, da trotz der das Auge 
irritierenden falschen Taktstriche der Komponist doch das wichtigste 
Prinzip, die peinlich genaue Deklamation des Textes durchzu- 
fiihren vermocht hat. Man priife darauf die folgende Ubertragung, 
die ohne die geringste Abweichung die Verhiltnisse der Werte des 
Originals wiedergibt (verktirat auf ‘/,). Es verlauft-alles durchaus 
glatt, nur der Schlu8takt des ersten Teils hat als letzte Note eine 
punktierte Semibrevis (¢+) statt einer punktierten Brevis (S+), was 
sicher auf einem Versehen beruht (es sind mehrere Fehler in dem 
Werk, 2. B. im fiinftletzten Takte im Ba’ 5: © statt O- 0, wie es 
entsprechend den Werten der Melodiestimme  selbstve rstiindlich 
heiBen muf). Der Text ist von Rinuceini (Arie der Venus in der 
Mascherata di Ninfe di Senna, Floreng 5, Mai 1613), Vgl. Solerti, 
Albori IL 264 ff 
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Jacopo Peri, Aria. 
P. Benedetti, »Musiche< (1614). 


(verkiirzt auf 1/,) 
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Das Stiick zeigt Peris Kunst in recht giinstigem Lichte; es 
wirkt angenehm durch den streng durchgefiihrten symmetrischen 
Aufbau ohne Caccinis ktinstliche Weiterungen und Verengungen, 
steht aber freilich damit auf dem Standpunkte der einfachsten 
Arien Caccinis; selbst die 8. Arie (S. 17) Caccinis hat aber noch 
Taktwechsel, der hier ganzlich fehlt. Man begreift wohl, daf 
dieses Stiick seinerzeit geschatzt gewesen ist (Ambros Gesch. [V3 
396), ebenso wie der 1614 von Benedetti aufgenommene Dialog Ga~ 
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_ glianos, der zwar Taktwechsel hat, aber mit duferst geistvoller 
Motivierung, .da dieselben allemal eintreten, wenn der verliebte, 
aber etwas stérrische Hirt der Nymphe antwortet. Gagliano notiert 
mit ©-Vorzeichnung und Taktstrichen nach jeder zweiten Halben; 
die Haupttaktart ist aber vielmehr Tripel. Die folgende Ubertragung 
reduziert die Werte auf die Halfte (man beachte die tibermafige 
Sekunde und verminderte Terz bei NB): 


Marco da Gagliano, Dialogo di Ninfa e Pastore. 


P. Benedetti, Musiche (1641), p. 26ff. 
Ninfa. 
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Riemann, Handb. d. Musikgesch. Il. 2. 
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Ein zweites Stiick Gaglianos bringt Benedetti im 2. Buche seiner 
Musiche, p. 23, namlich die reizende Echo-Arie »Ecco solingac. 
Auch ae entstehen die meisten Taktwechsel durch das dialogi- 
sierende Echo. Auch dieses Stiick mu8 hier Aufnahme finden, 
da es in hohem Mafe geeignet ist, eine bessere Meinung von den 
ersten Leistungen in monodischen Stil zu wecken. 























Marco da Gagliano, Echo-Arie. 


P. Benedetti, lib. 2. 1643. 
(verkirzt auf 1/2) 
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Zu den ersten Pflegern der Komposition immer neuer Melodien 
uber einem streng beibehaltenen Basse gehort Alessandro Grandi, 
dessen ,Cantade et Arie a voce sola‘ 1620 in zweiter Auflage bei Vincenti 
in Venedig erschienen, also jedenfalls einige Jahre vorher in erster. 
Die den Namen Cantade tragenden Stiicke darin sind durchaus in der 
Art der ,Arie‘ Caccinis angelegt, bringen jedoch ihnen gegeniiber das 
Neue, daf die Strophen (I hat 53, Il 6, III sogar 9 Teile d. h. Stro- 
phen) wie in Caccinis erster Arie stark abweichende Melodiefiihrung 
haben, aber dabei wie in Caccinis dritter Arie sich streng gleich- 
bleibende Baffiihrung. Es fehlt: freilich diesen beibehaltenen Bassen 
noch die fiir den eigentlichen Ostinato charakteristische Eigenschaft, 
dafi naémlich der Ba selbst schon in sich obstinat ist und 
ein eigensinniges Verharren bei einer Form der Motivbildung zeigt. 
Diese eigentlichen obstinaten Basse werden wir in der Vokalmusik 
erst einige Lustren spiter bei Benedetto Ferrari finden, Es wird 
zur Bestatigung unserer bei Caccini gewonnenen Erkenntnisse von 
Interesse sein, daf auch Grandi fast durchweg mit der Taktvorzeich- 
nung © schreibt, wahrend die Analyse nach den Reimen und der 
Korrespondenz der Melodieteile zwischen Dupel- und Tripeltakt 
wechselnde Bildungen ergibt. Die zweite Cantada steht beinahe 
ganz auf dem Standpunkt der 3. Arie Caccinis, sofern sie auch 
die Melodie nur wenig andert; ich teile aber wenigstens die erste 
Strophe mit, weil das Stiick wieder evident macht, daB das 
C nicht (Ge Taktart, sondern nur die Mensur anzeigt. 
Der Anfang sieht in der Originalnotierung so aus: 


pee ee eee een ee a=: 


Van- ne, va-ten-ne Amor Lun- ga da que-stocor tuo fi-do re-gno 
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versteckt also die erste Reimbeziehung (amor, cor); bei den kleinen 
angehingten Zeilen ist auch versiumt, nach dem Reim ihren An- 
fang durch groe Buchstaben zu markieren. Beim weiteren Fort- 
gange erscheinen auch die weiblichen Hauptreime bald direkt 
vor, bald direkt hinter, ja sogar »& cheval« auf dem Taktstrich: 


= ae ae eee 


sde- gno tan - to 














so da8 man wohl den Eindruck gewinnen kann, als sei Grandis 
Respekt vor dem Reim nicht eben gro8. Hine solche Auffassung 
(die Kretzschmar mehrfach vertreten hat, indem er sich gegen den 
»iibermakigen Respekt vor dem Reime« wendete) ist aber wie ge- 
sagt prinzipiell durchaus zuriickzuweisen. Mangel an Respekt vorm 
Reim bedeutet nicht mehr und nicht weniger als eine MiBachtung 
und MiShandlung der durch den Dichter vorgezeichneten Form 
und ist nur in ganz besonderen Ausnahmefiallen 4sthetisch zu 
rechtfertigen (wo der Komponist grobe Versté£e des Dichters kor- 
rigiert). Ohne Wechsel der Taktart geht’s aber auch bei Grandi 
nicht ab. Er folgt damit ganz entschieden Caccinis Vorgange. 
Legt man die Reimgliederung als in erster Linie orientierend zu- 
grunde, so ergibt sich das Notenbild (auf die Halfte verktirzt): 


Alessandro Grandi, Cantade et Arie a voce sola. 









































Cantada II. (4. Buch, 2. Aufl. 4620.) 
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Das ist zwar auch fiir moderne Begriffe ein starkes Fluktuieren 
der Taktverhiltnisse; aber die hochkiinstlerische Absicht, die 
Struktur der Strophen und ihre Reimbeziehungen streng zu webren 
und in jedem Falle den Wortakzenten peinlich gerecht zu werden, 
ist unverkennbar, besonders wenn man dazu die Melodienotierung 
der fiinf andern Strophen vergleicht. Bei der eminenten historischen 
Bedeutung dieser ganzen Frage — es handelt sich doch in der 
Tat darum, einer bislang tber die Achsel angesehenen Gesangs- 
literatur Gessimnane abzugewinnen durch Eingehen auf die Absicht 
der Komponisten — ist es wohl am Platze, auch sie noch herzu- 
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setzen (der Baf bleibt sich durchweg streng gleich, nimmt aber 


_ hatiirlich an den Verschiebungen durch Taktwechsel teil): 
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Die hier gegebene Aufzeichnung wird bessere Dienste leisten 
als eine langere Beschreibung; jedenfalls ist eine solche durch 
sie entbehrlich gemacht. Ganz ahnlich wie die drei Cantade sind 
auch die zwei Sonetti, die denselben folgen, gearbeitet, namlich 
indem die 14 Zeilen zu 4+4+4+3-+3 als vier Strophen ge- 
faft sind, die sich iber demselben BaB entwickeln; dieser ist fir die 
Terzinen etwas umgestaltet (verkiirzt), doch so, das seine Identitat 
ersichtlich bleibt (Anfang und Ende sind genau tbereinstimmend). 

Nur wenig spater als Grandis Cantade ed Arie, gleichzeitig mit 
deren 2. Auflage (1620), erschien das erste Buch der »Arie a una voce« 
yon Stefano Landi, der durch seine Biihnenwerke »La morte 
d’Orfeo< (1619) und »S. Alessio« (1634) bekannt und geschatzt ist. 
Auch bei Landi erweist sich, daB man gut tut, neben solchen durch 
die imponierende gréLere Form zunachst mehr die Aufmerksamkeit 
auf sich ziehenden Werken auch die auBerhalb solcher geschriebenen 
Sticke sich anzusehen. Das erste Buch der Arien Landis enthalt 
eine romische Elegie fir Ba& mit Continuo, die allerdings gewal- 
tige Stimmittel erfordert, aber an Kihnheit des Entwurfs und 
Kraft des Ausdrucks alles iibertrifft, was mir aus dieser Zeit vor- 
gekommen ist. Der Anfang mag das beweisen (Notierung durch- 
weg mit (-Vorzeichnung, aber Taktstriche in ganz unregelmaBigen 
Abstanden). Die vier Teile sind mit geringen Abweichungen iber 


demselben Ba aufgebaut. 


oe 
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Stefano Landi, Sonett. 


Romische Elegie fir BaSstimme. 
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Vincenzo Giustinianis Discorso sopra la musica de’ suoi tempi 
(1628; abgedruckt bei Solerti, Origini 98 ff) datiert das Aufkommen 
solcher iiber einen fiir die polyphone Musik der vorausgehenden 
Epoche ja selbstverstandlich ganz ausgeschlossenen Umfang verft- 


genden Sologesange sogar zuriick bis 1575 und nennt auch die Sanger, 
welche zuerst damit Aufsehen machten, Nach Haberl (KM. Jahrb. 


A891, 85) war Alessandro Merlo pipstlicher Kapellsinger. Die 


48 XXIII Der Stile recitativo u. d. Anfinge d. Oper, d. Oratoriums usw. 


Stelle ist darum wichtig, weil sie uns einen neuen Grund fiir das 
Aufkommen der Sologesangsliteratur plausibel macht (p. 106—107): 

»L’anno santo del 1575 e poco dopo comincid un modo di 
cantare molto diverso da quello di prima e cosi per alcuni 
anni seguenti, massime nel modo di cantare con una yoce sola 
sopra un instromento, con l’esempio d’un Gio. Andrea napolitano, 
e del Sig. Giulio Cesare Brancaccio e d’Allessandro Merlo romano, 
che cantavano un basso nella larghezza dello spazio di 
22 voci con varieté di passaggi nuovi e grati all’ orecchi di 
tutti.< Wenn auch der Bericht im ibrigen hie und da etwas 
dilettantisch aussieht, so wird doch diese Angabe nicht aus der 
Luft gegriffen sein. ,22 voci‘ ist freilich wohl etwas reichlich be- 
messen (drei Oktaven) und nur unter Hinzunahme des Falsetts glaub- 
haft. Auch fiir eine Dame (Femia) nimmt Giustiniani solche 
Leistungen in Anspruch; auch betont er, dai diese Sanger die 
Komponisten veranlaft haben, derlei Sachen zu schreiben. Damit 
riickt der neue Stil wieder ein Stiick von der alleinigen Urheber- 
schaft der Florentiner Gamerata weg. 

Das obige kraftvolle Stiick steht inmitten einer Reihe schéner 
weiteren Beispiele auf dem Gebiete der strophischen Liedkompo- 
sition mit Beibehaltung der BaSfiihrung, welche die Weiterentwicke- 
lung der Arie mit Basso ostinato belegen. Eine Anzahl dieser 
Arien sind weiter dadurch instruktiv, daf sie Taktwechsel ganz 
vermeiden, aber mit vorgezeichnetem © durchweg im Tripeltakt ver- 
laufen. Denn Landi liebt nicht die ktinstlichen Abweichungen vom 
symmetrischen Verlauf und vertritt die Rechte des normal weiter 
pulsierenden Rhythmus mit Glick. Es ist wichtig, diese beiden 
Richtungen nebeneinander im Auge zu behalten, um zu sehen, wie 
das an sich sehr anerkennenswerte Streben nach Befreiung von 
dem regularen Rhythmus im Grofen doch gar bald ins Hintertreffen 
kommt und von den streng formalen Prinzipien aus dem Felde 
geschlagen wird. Vergleicht man die Deklamation dieser neuen 
Zeit mit der mittelalterlichen der romanischen Sprachen, so er- 
gibt sich weiter, daf& ganz offensichtlich das Bestreben der Kom- 
ponisten hervortritt, im einzelnen Worte bestimmt zu _unterscheiden 
zwischen Akzentsilben und leichten Vor- und Nachsilben, und da 
die ehemalige Amphibolitat der Silbenquantitat, die wir fir 
die provenzalische und altfranzésische Dichtung der Zeit der Trouba- 
dours annehmen muften (I? 229), welche nur fir die Reimstellen 
eine Unterscheidung leichter und schwerer Silben kennt, ginzlich 
aufgegeben ist. Wenn auch bereits die Madrigalisten des Trecento 
anscheinend diesen Weg betreten haben, und zwar die Dichter, 
denen sich die Komponisten nur anzuschlieBen brauchten (meine 
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Deutung der Werke dieser Epoche stiitzt sich durchaus auf diese 
Beobachtung), so ist doch wahrend der Pflege des imitierenden 
Vokalstils anscheinend dieser Gesichtspunkt wieder einigermafen 
aus dem Auge verloren worden, und es muB als eine der wesent- 
lichsten Neuerungen der Nuove musiche betrachtet werden, da8 
sie ihm wieder hdhere Beachtung schenkten. Diesmal sind aber 
die Musiker sogar beziiglich der Unterscheidung der Silbenquali- 
taten penibler als die Dichter. Ein Beispiel Landis mag das im 
Detail erweisen. Seine dritte Arie von 1620 (pag. 13) hat als Text 
des ersten Teils die Terzine: 


Felice chi discior tra fiamm’ ardenti 
Puod da libero cor liberi accenti 
E raddolcir piangendo aspri tormenti. 


Diese drei Elfsilbler sind durchaus jambisch erfunden, und ein 
griindlicher Metriker wird riigen, da libero als x X x und aspri als 
x x gemessen ist (statt x x x und x x). Landi stellt nicht nur diese 
beiden Falle richtig, sondern macht auch zwischen den akzent- 
tragenden Silben fortgesetzt weitere Unterschiede, la8t das »chi« mit 
seiner Nebenhebung sehr bestimmt gegeniiber »felice« und »discidr« 
zuricktreten, hebt die wichtigeren Worte durch langere Notenwerte 
heraus usw., erreicht aber dies alles ohne Caccinis Asymmetrie 
der korrespondierenden Phrasen. Nur eins fallt auf, da8 er nam- 
lich von der Méglichkeit, weibliche Reime so zu legen, daf ihre 
erste Silbe vor den Taktstrich kommt, ausgedehnten Gebrauch 
macht. Daf diese Takteinstellung auch heute volles Birgerrecht hat, 
steht ja auBer Zweifel; vorausgesetzt, da die Penultima nicht einen 
allzukurzen Notenwert bekommt, und da sie harmonisch etwas 
Entscheidendes bringt, machen solche Schliisse schon dadurch 
keinerlei tible Wirkung, weil das natiirliche Diminuendo derselben 
(aus harmonischen [D—T]| und melodischen Griinden [fallender Se- 
kundschritt]) die auf den Taktanfang treffende Silbe doch gegen- 
tiber der vorausgehenden korrekt abstuft. Nur schulmeisterliche 
Verschultheit wird fiir den Taktanfang, auch wo er Ende eines 
groReren Melodiegliedes ist, Akzent (dynamisch) in Anspruch nehmen 
wollen. Bekanntlich wird die Dehnung der Penultima und ihre 
Verzierung mit einem Triller schon im 13. Jahrhundert von Hie- 
ronymus da Moravia als etwas Selbstverstiéndliches gelehrt, und 
wirklich schreibt auch noch Landi gleich im ersten Verse fiir sie den 
Triller vor, der ebenso fir alle folgenden mehr oder minder selbst- 
verstandlich ist. Landi mi8t die drei Zeilen in folgender muster- 
giltigen Weise: 

Riemann, Handb. d. Masikgesch. I. 2. 4 
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In ganz gleicher Weise gehen die vier andern Teile auf die 
sinngemife Wortbetonung ein (die langen Noten bei den Zasur- 
- stellen der drei Zeilen sind durch Melismen verziert). Ich versage 
mir, die Melodien mitzuteilen, gebe aber statt dessen die Basse der- 
jenigen Arien des Werkes, welche zur Kategorie der Gesinge mit 
ostinatem Baf zihlen und zugleich Beispiele des Verlaufs im Tripel- 
takt bei vorgezeichnetem © sind. Die zweite Arie hat zwar auch 
einen bleibenden Ba& fir die vier Stanzen (es ist ein Sonett, in der 
vielfach anzutreffenden Weise zerlegt in 4 + 4 + 3-4 3 Textzeilen, 
wobei die Terzinen-Teile die dritte Zeile wiederholen), steht aber 
wirklich in geradem Takt. Sie interessiert durch abgekiirzte 
Notierung des Anfangs des 1. und 2. Teils, wo nur eine Brevis steht, 
aber fiinf Silben auf denselben Ton zu singen sind, deren Rhyth- 
misierung also dem Sanger iiberlassen ist (!): 




















48 stanza 2a stanza 
—_—— ee 
Altri amor fuggae dal so-a-ve im-pe-ro Jo d’esser suo se-gua- 


Natiirlich kann angesichts des sonstigen minutidsen Eingehens 
auf die Details der Deklamation keine Rede davon sein, daf fiir 
diese Silben Landi keinen Wert auf die Art ihrer Rhythmisierung 
gelegt hatte; vielmehr mufsi man annehmen, da8 die Prinzipien fir 
korrekte Bebandlung bereits so weit Gemeingut sind, daf der Kompo- 
nist auf eine genaue Notierung verzichten kann, wo er die Melodie 
auf gleicher Tonhéhe halt (ahnlich sind ja z. B. in Allegris bertihmtem 
Miserere mehrfach lange Noten disponiert, welche die Sanger auf 
eine gré8ere Zahl von Silben zu verteilen haben [Allegri 1584 bis 
1625!]). Vielleicht darf man aber fiir solche Fille die Temponahme 
als freigegeben annehmen, also hier etwa so verfahren: 
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Fir die dritte und vierte Stanze hat dagegen Landi die Anfange 
ausgeschrieben : 
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bei letzterer offenbar, weil die Tonrepetition nicht eine ganze 
Brevis absorbiert. Die Basse der Arien im Tripeltakt sind: 


I. Sincero amante ear (vier Strophen) p. 3. 
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III. Felice chi discior (fiinf ie cae p. 43. 
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IV. Sonett: Labri soavi (4 Stanze) p. 18. 
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V. Sonett: Vezzosetta “ ae Clori 4g (4 Stanze) p. 23. 
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VI. Sonett: Torna sai torna (4 Stanze) p. 27. 
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(VIl. »Romanesca< folgt spditer mit Melodie.) 
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X. Occhi stelle d’amore (6 Teile) p. 44. 
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Es folgt nun das Sonett Superbi colli (rémische Elegie, s. S. 46) 
und als letztes hier anzufiihrendes Beispiel (den Schluf& machen ein 
Madrigal und nicht durchkomponierte rein strophische Lieder) noch 
ein Sonett La terra el ciel (p. 54); dieses hat einen Ba8 von nur 
acht Takten, von denen die letzten vier wiederholt werden. Damit 
stehen wir vor dem ersten Beispiel eines Ostinato knappen Um- 
fangs als Grundlage einer Arie. Er hat schon das Gesicht des 
Ostinato um 1700, und was ihn von den spateren Arien mit Ostinato 
unterscheidet, ist nur noch der formelle Abschlu8 mit jedem Ende 
des Ostinato, das Zerfallen der Arie in Strophen. 
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Das ist ein auch in sich selbst schon ziemlich ausgesprochen obsti- 
nater Bai, der wenigstens ahnen Jé8t, in welcher Richtung die 
weitere Entwicklung dieser Form erfolgen mu. 

Kinen Fortschritt der Technik der Gesangskomposition tiber 
einem obstinaten Ba bedeuten die Werke Grandis und Landis 
jedenfalls. Was noch fehlt, bringt aber Benedetto Ferrari in 
den drei Biichern seiner Musiche varie (4633—414). Dies Werk ist von 
wirklicher historischen Bedeutung, da es nicht nur priachtige Bei- 
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spiele der Arie tiber einem Basso ostinato enthillt, sondern auferdem 
eine ganze Reihe richtiger kleinen Kantaten. Da von Ferraris Opern 
bis jetzt noch nichts gefunden ist, so muf die Frage offen gelassen 
werden, wieweit diese seine Musiche varie etwa die Rolle erkennen 
lassen, die er fiir die Fortbildung der deklamierenden Oper zur Arien- 
Oper gespielt hat. 

Das erste Buch (1631) bringt in einer Reihe kleiner Kantaten, die 
einem rezitativischen Teile von auffallend freier Haltung eine Arie 
nachschicken, als elfte (p. 24 ff.) eine etwas weiter ausgefiihrte, deren 
ersten Teil ein Rezitativ von 29 Zeilen Text bildet (in sechs Teilen, 
mit auffalliger Einschrinkung der Reime; der Text ist von Ferrari 
selbst) und der zweite eine reizende Arie tiber einem Basso ostinato 
von acht Viertelnoten, die Klage einer liebenden Jungfrau tiber ihren 
»barbaro d’amore<; der Ostinato wird in der Mitte der Arie auch 
von F-dur nach G-moll verschoben, tbrigens aber sehr streng 
durchgefiihrt. Ich beschrinke mich darauf, durch Mitteilung des 
Anfangs auf das Stiick aufmerksam zu machen. 


Benedetti Ferrari (1634). 


) 
——— 


son pur gio - vi - net-ta, io son pur gio - vi- 


————— 


in, 1" Ficrin, ho; ’o - ro 


Der Ba& wiederholt sich neunmal in F-dur, viermal in G-moll, 
und wieder dreimal in F-dur (mit freier Coda). 

Noch bedeutendere Stiicke enthalt aber das zweite Buch (1 637). 
Die Arie »Voglio di vita uscir« ist ein erstaunlich gut gelungenes 
Werk, das heute noch wirken mul und méglicherweise den Anstof 
gegeben hat zu der allgemeinen Einbiirgerung der Arie mit Basso 
ostinato. Die imponierende Freiheit, mit der iiber dem unentwegt 
durchgefiihrten, nur zweitaktigen Basso ostinato: 
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die Gesangsmelodie erfunden ist, macht das Sttick zu einer Perle 
in der gesamten Literatur mit Basso ostinato. Aber sogar auch 
der Ubertritt des Ostinato in andere Tonarten nimmt erheblich spi- 
teren Komponisten vorweg, was man wohl bisher als ihr Verdienst 
anzusehen geneigt war. Da Ferrari alter als Cavalli, Carissimi und 
Cesti ist, so ensteht ernstlich die Frage, ob wir in ihm nicht einen 
Epochen-Mann zu sehen haben, wenn auch vielleicht keinen 
Monteverdi oder Cavalli ebenbirtigen Dramatiker (doch muf einst- 
weilen auch diese Frage offen bleiben), so doch einen, der der 
Weiterentwicklung der Oper seit der Eréffnung des ersten Offentlichen 
Operntheaters in Venedig (San Cassiano 1637) ihre Richtung ge- 
wiesen hat. Die Arie »Voglio di vita uscir< mu8 hier Platz finden 
in ihrer einfachen Originalgestalt, aber mit Andeutung der Fiillung 
der Pausen der Singstimme; ich behalte mir aber vor, sie mit aus- 
gearbeitetem Akkompagnement noch besonders herauszugeben. Um 
Raum zu sparen, lasse ich den Ostinato weg, wo er unverdndert 
wiederholt wird. Merkwiirdig ist das Schwanken in der Wahl der 
sechsten Note des Ostinato (s. oben bei NB.); das h statt ¢ ist wohl 
gelegentlich einiger der Gegenmelodien dem Komponisten in die 
Feder gelaufen, er hat sich aber nicht definitiv fiir die eine oder 
die andere Form entschieden, sondern braucht beide als identisch. 

Auch wenn man an die Todesgedanken des von der Geliebten 
spréde behandelten Liebhabers nicht ernstlich glaubt, mu8 man zu- 
geben, daB aus dieser Komposition ein hochbegabter dramatischer 
Komponist zu uns spricht. Mit vollendeter Meisterschaft ist be- 
sonders auch das mit weiser Mafigung angebrachte Passagenwerk 
behandelt. Man wird aber auch ohne weitere Hinweise noch gar 
manches andere héchst Merkwiirdige, der Zeit Vorausgreifende 
entdecken. 


Benedetto Ferrari, Arie fiir Tenor mit Basso ostinato. 
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Da Ferrari in gleichem MaBe Dichter wie Komponist war, wird 
man wohl trotz der Aufschrift »Poesia d’incerto autore« auch den 
Dichter in ihm vermuten diirfen, da das Ganze trotz der Neuheit 
der Form so ungezwungen in einem Gusse sich entwickelt. Daf 
dieser Gesang mit Basso ostinato den Altesten bis jetzt bekannten 
Beispielen mindestens ebenbiirtig ist, verdient wohl hervorgehoben 
zu werden (Duett des Nero und der Poppea in ‘Monteverdis Inco- 
ronazione di Poppea 1642 [vgl. Goldschmidt, »Studien« II, S, 116 f.]*), 


1) Vielleicht mu®S man sogar den obstinaten Ba8 Monteverdis zu dem 
Gesange Neros als einen Spro® des Ferrarischen ansehen, mit dem er auf- 
fallende Ahnlichkeit zeigt: 


= ee eee 


Monteverdi behandelt ihn aber sehr frei und 148t seine Konturen allméhlich 
verflieBen. 
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Arie der Euridice in Luigi Rossis »Orfeo« 1647 (Goldschmidt, »Stu- 
dien« I, S. 299, Arie der Isabella in Melanis Tanzia 16357 [Goldschmidt, 
»Studiene I, S. 360 ff, aber auch Cavallis Didone [1644], die ich 
nicht kenne, in der aber Kretzschmar | Vierteljahrschr. VIII, S. 74) die 
erste Arie tiber einem chromatischen Ostinato aufwies, ist bereits 
jiinger als Ferraris Musiche varie und vielleicht durch dieselben be- 
einflu&t). Daf Ferrari nicht den tieftraurigen chromatischen Moll- 
Ostinato seiner Komposition zugrunde legte, der wohl auch schon 
vor Cavallis Dido existiert haben wird, wenn auch vielleicht nur 
instrumental!), hat vielleicht einen hochkiinstlerischen Grund, nim- 
lich den schon angedeuteten, da® es dem gequilten Liebhaber doch 
nicht eigentlich wirklich ums Sterben zu tun ist, sondern vielmehr 
um die Botschaft der Geliebten, da& sie wegen seiner verzweifelten 
Liebe ihm Botschaft der Erhdrung sende. Der Ostinato, den er 
wihlte, driickt darum nicht Verzweiflung, sondern nur Beharriichkeit 
aus und steht sogar in Dur. Im dritten Buche der Musiche (1644) 
hat Ferrari noch eine sechsstrophige Arie (durchkomponiert) ge- 
bracht, die im 14.—4. und 6. Teile denselben Ostinato (auch mit 
denselben Freiheiten, aber ohne Wechsel der Tonart) hat; er iro- 
nisiert darin gleichsam selbst die Arie von 1637, da der Text (von 
Ferrari selbst) mit niichternen Worten sagt »ad ogni via il morir 
per amor é una pazziax. Diese zweite Bearbeitung steht musikalisch 
nicht so hoch wie die erste. Was mag aber wohl Monteverdi fiir 
eine Absicht gehabt haben, wenn die 6. Szene des 4. Aktes der In- 
coronazione di Poppea das Spottlied des Pagen mit einer getreven 
Reproduktion dieses Ostinato ausklingen lift zu den Worten: 


>Queste del suo cervel mere inventioni 
Le vende per misteri e son canzoni« 
Goldschmidt, Studien I, S. 404, 








1) Der 7. Feil des Pass’emezo concertato in Biagio Marinis op. $ (4636) 
fir den ausdriicklich langsamere Temponahme gefordert ist (Lerga dé bat- 
tuéa), ein durch und durch chromatisches Stick, fOrdert am Ende das spater 
so viel bearbeitete Thema im Ba8 zutage: 


ote i 


ringt aber um dessen Gestaltung in seinem ganzen Verlauf (mehr dartber an 
anderer Stelle). 
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Auf eine instrumentale Ciacona Tarquinio Merulas vom Jahre 1637 
tuber denselben Ostinato kommen wir weiterhin zu sprechen. 

Das zweite Stiick mit Basso ostinato (p. 42 ff.) bei Ferrari 1637 
ist als Cantata spirituale bezeichnet (Dichtung von Ottavio Orsucci). 
Dasselbe besteht textlich aus drei Strophen gleicher Form, die in 
der schon bei Caccini und Grandi aufgewiesenen Weise verschieden 
komponiert sind; der Ba aber ist in allen vier Teilen derselbe, und 
zwar ist er ein Basso ostinato kirzester Gattung (von nur vier 
Noten). Allen vier Teilen ist aber ein (tibereinstimmender) freier 
Schlu8 (Ritornell) angehaingt (in Benedettis Voglio di vita uscir ist 
der Ba der rezitativischen Koda nur eine leichte Umgestaltung 
des Ostinato). Das vom Ba bis zum Eintritt des Ritornells immer 
wiederholte, ostinate Motiv: 


Jee ca Be | 





























hat, wenn auch in schnellerem Tempo, so doch entschieden mit 
gleichem technischen Sinne, zuletzt in Chopins As-dur-Polonaise 
seine Auferstehung gefeiert, damit sich freilich von seiner urspriing- 
lichen Bedeutung sehr weit entfernt; denn es soll bei Ferrari die 
Dornenkrone des Erldsers vorstellen. Die rhythmische Struktur 
dieser geistlichen Kantate ist sehr kompliziert; da die Dichtung 
bis auf einen Binnenreim die Reime in weiten Absténden bringt 
(nimlich erst in der zweiten Halbstrophe auf die erste reimt): 


4. Halbstrophe: Queste pungenti spine a 
Che ne’ boschi d’abisso (x) : 


Nodrite ed allevate b, c> (der Reim b 
Affligono, traffigano, aa | ran in Strophe 
Oh crudeltate c+ 2—4 weg) 


Il mio Signor e Dio, e 
2. Halbstrophe: Son saette divine a 
Col fuoco del cielo_ (y 
_Addolcite e temperate b 
| 


wa 


~ 


aa 


Allettano, dilettano 
Oh gran pietate 
tl cor divoto e pio. e 


io) 
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Die musikalische Bewiltigung einer so verzwickten Strophen- 
bildung ist gewi8 schon an sich eine sehr schwere Aufgabe, vollends 
aber, wenn dazu die ausgesprochene Tendenz der Zeit und des 
jungen neuen Stils tritt, dem Wortsinne in umfassender Weise Rech- 
nung zu tragen und sich nicht mit der dem volksmifigen Liede 
geliufigen einfachen melodischen Nachbildung aufeinander beroge- 
ner Verse zu begniigen, sondera immer bewubt zu differensieren, 
Endlich kommt aber dazu auch noch der den freien Flug der Phan- 
tasie stark einschriinkende Obligo eines Ostinato von nur vier Noten! 
Die Unterdreiteilung der ZAhizeiten (-) dispensiert von der Not- 
wendigkeit, alle Reime auf den Taktanfang zu bringen und macht 
Taktwechsel entbehrlich, der auch den Charakter des Ostinato in 
Frage stellen wiirde. Der Qstinato selbst aber ist, wie mannig- 
fache Leseversuche des Ganzen ergeben, nicht als taktfillend ge- 
meint, sondern als eine rhythmische Sequenz bedingende vierzih- 
lige Motivbildung im dreizihligen Takt. Das Ganze sieht aiso in 
bequem lesbarer Ubertragung so aus? 


Benedetto Ferrari. 
1. Strophe der Cantata spirituale vw. JL 4637, 


(verkirzt auf t/y) 









> | 
ste pun-gen - sp 


* eae . > 
S - - neo Che ne ho = schi__ @a-bis - so_ 








¥ 
— eredel-ta-te! Oh 


erudel - ta - te! il mio Si 








74, Der Stile recitativo (rappresentativo), ' 6) 





(Baf) 


| 
Son sa-et - - - re 


gnor e Di-o! 


NB. Hier tritt der Ostinato nach groB B herunter und bleibt in der tieferen 
Oktave, 
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Riemann, Handb. d, Musikgesch. IL 2, 5 
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Die tonmalerischen Absichten dieser ersten Strophe sind leicht 
erkennbar, so gleich anfangs der Dornenstich auf pungenti spine, 
die Schleifer, die jedesmal bei der Interjektion Oh eintreten (auch 
in den tibrigen Strophen), das Pfeilschwirren auf saette, das ganz 
ihnlich noch viel spater in den Opernarien, z. B. in Steffanis Alarico, 
ebenso gemalt wird, der anstrebende Lauf auf cielo, die kosenden 
Bindungen (die kleinen Bégen sind original) auf »allettano« usw., 
Dinge, die natirlich in den andern Strophen nicht wiederkehren, 
weil das sie veranlassende Wort nicht vorkommt. 

Ks ist bemerkenswert, daf Ferraris Cantata spirituale tiber diesen 
Basso ostinato fiinf Jahre vor der Auffiihrung von Monteverdis 
Incoronazione di Poppea (1642) gedruckt ist, deren Schlufszene, 
das hiibsche Duett zwischen Nero und Poppea zu Anfang und 
Ende (das Duett hat die da capo-Form A—B—A) iber diesen selben 
Ostinato gebaut ist, aber in G-dur steht. Monteverdis Aufbau ist 
da freilich sehr viel einfacher als der Ferraris und verlauft ganz 
schlicht tanzmaifig; der Ostinato beherrscht die Gesamtgestaltung 
in der Weise, dai jedesmal das G einen Ganzschlu8 in G-dur bringt. 
Die tibertriebene Hochstellung dieses Stiickes durch H. Goldschmidt 
(Studien II, S. 31) vermag ich nicht zu teilen. Man hat sich wohl 
allzusehr gewohnt, alles, was von Monteverdi stammt, iiberragend 
zu finden. Gewif ist die Grazie, mit welcher die beiden Stimmen 
sich verschlingen, in diesem Duett sehr wohltuend, aber das ist 
doch nach dem 16. Jahrhundert nichts Erstaunliches. Der Anfangs- 
teil finde hier Platz zur Vergleichung mit Ferraris Behandlung: 
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Nur so weit fiihrt tiberhaupt Monteverdi den Ostinato durch (der 
Teil wird am Ende ebenso wiederholt). Daf er damit Ferrari auch 
nicht annahernd erreicht, bedarf keines weiteren Wortes. 

Mit Ferrari stehen wir an der Schwelle der Zeit, wo die rein 
musikalische Formgebung gegentiber den allzu minutids ins Detail 
gehenden Riicksichten auf die Text-Interpretation in erhéhtem Mae 
auch in der Monodie wieder zur Geltung kommt. Vielleicht hat 
Giacomo Carissimi auf diesem Gebiete eine Umkehr gegentiber der 
Technik der Grandi, Ferrari und ihrer Stilgenossen angebahnt; in 
seinen Kompositionen sind ruhigere, den Stempel der Klassizitit 
tragende Linien wenn auch nicht itiberall, so doch hiufig anzu- 
treffen, und es mag daher seinen guten Grund haben, wenn man 
von einem starken Einflusse Carissimis auf Cesti spricht, der nach 
Valentin Meders Aussage »die Kantate Carissimis in die Oper hinein- 
getragen« hatte. Leider sind wir bisher iiber die Chronologie der 
Werke Carissimis sehr im unklaren; ein Beweis, da8 ihm gegeniiber 
Ferrari eine Prioritit zugesprochen werden miifte, fehlt ginzlich. 
Gedruckt wurde von ihm, soweit bekannt, nichts frither als 16464); 
doch ist er in Kirchers Masurgia (1650) bereits eine Autoritit. 
Da er bestimmt etwa sieben Jahre jiinger ist als Ferrari, so wird 
man aber wohl nicht fiir ihn in Anspruch nehmen kinnen, da8 er 
mit seiner weltlichen Kantate »Filli, non t’amo pid«, die tiber den- 
selben Ostinato geschrieben ist wie Ferraris Passions-Kantate und: 
auch in der Gesamtanlage auffallend an diese gemahnt, Ferrari zum 
Muster gedient hitte?). Auch bei Carissimi wird der Ostinato abgelist 
durch ein Ritornell ohne den obstinaten Ba&, dasselbe tritt gleich 
als Einleitung auf und kehrt in leichter Umgestaltung (bei identi- 


1) Das alteste Druckwerk, das Kompositionen Carissimis enthalt, sind die 
Ariette di musica vom Jahre 4646 (Vogel, Bibliothek 8, 845; darin zwei Arien von 
Carissimi); das Textbuch seiner Amorose passioni di Fileno ist 4648 gedruckt 
(Solerti, Origini S. 248). 

®) Vor Ferrari hat Francesco Mannelli denselben Ostinato bearbeitet (Mu- 
siche varie 1636, Ciacona ,La Luciata‘, Ostinato in F-dur), spiter auch Luigi 
Rossi (Orfeo 1647, Aria Mio ben teco® Ostinato in D-moll). : 
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schem Text) zwischen den (nur zwei) Hauptteilen mit Ostinato wieder 
und schlieft auch das Ganze ab (Form A B A* B* A**), also mehr 
rondoartig und ohne die bestimmte Zerlegung in gegeneinander ab- 
geschlossene Teile, die bei Ferrari noch deutlich die Abstammung 
von den ersten Kantaten-Versuchen verrit. Darin ist eine Weiter- 
entwicklung der Form zu sehen; die sonstigen Unterschiede bedingt 
wohl in der Hauptsache die Weltlichkeit des Textes, der Stil steht 
aber dem der dlteren Kantaten noch sehr nahe und zeigt noch 
nicht die ruhigen Linien und das klassische Profil der Arien in 
Carissimis Historien. Der von Carissimi in C-dur gebrachte Osti- 
nato (¢ hag) mu aber ebenso wie bei Ferrari im Tripeltakt ge- 
Jesen werden, und das Ritornell wechselt mehrmals zwischen ge- 
radem und Tripeltakt, verwertet tibrigens das Ostinatomotiv in der 
Verkiirzung auf 1/, und 1/,. Es wird gentigen, aber auch uner- 
laBlich sein, das Ritornell und den Anfang des ersten Hauptteils 
hier mitzuteilen, um die frappante Verwandtschaft mit Ferraris Stiick 
aufzudecken und zu weiteren Forschungen itiber das Verhaltnis 
Carissimis zu Ferrari anzuregen: 


Giacomo Carissimi, Cantata da camera. 
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(Ritornello) 


eee (epecnrcnecaers 


Fil - non t’a - mo piu, no usw. 


Gewif fehlt es Carissimis Kantate nicht an Ziigen, die eine 
Weiterentwicklung des Stils besonders nach Seite gréferer Ge- 
schmeidigkeit erkennen lassen, auch das Modulatorische erscheint 
freier, aber daf Carissimi hier auf den Schultern Ferraris steht, 
wird man schwerlich in Abrede stellen. Kretzschmar erwahnt in 
seiner Studie tiber die venezianische Oper (Vierteljahrsschrift VIII, 
S. 29) Ferrari nur kurzweg als eines der vielen Universalgenies 
der ausgehenden Renaissance; das wird kinftig nicht mehr ge- 
nigen, vielmehr fordert der Musiker Ferrari sehr ernstliche Be- 
achtung und Nachforschungen nach dem Verbleib seiner Opern- 
musik. Aber selbst wenn diese resultatlos sein sollten, so wird 
man ihm wie Carissimi und wohl vor diesem einen starken Ein- 
fluf8 auf die Entwicklung des neuen Stils nach Seite der Ausséhnung 
mit dem befehdeten Kontrapunkte zuzuschreiben haben. 

Der Versuch, dem direkten Einflusse Caccinis auf die Entwicklung 
der Formen der monodischen Komposition in den ersten Dezennien 
des 17. Jahrhunderts nachzugehen, hat uns hier etwas weit von 
den ersten Anfangen weggefiihrt; doch wird uns die dabei ge- 
wonnene Kinsicht zustatten kommen, wenn wir uns nun wieder 
zu der Zeit der ersten Opernversuche zuriickwenden. 

























































§ 75. Der GeneralbaB. 


Das auferlich Auffallendste und sie auf den ersten Blick Kennt- 
lichmachende der Literatur des neuen Stils (neben dem, wie immer 
wieder zu betonen ist, der alte Stil zunachst in angtachwacwen 
Bliite weiter floriert) ist die Beschrankung der Notierung auf 
zwei Systeme, eins fiir die Singstimme und eins fir die instru- 
mentale Begleitung, welche zunichst in den wirklich dem neuen 
Stile zugehérigen Stiicken durchaus in der Gestalt einer BaSstimme 
mit tiber- oder untergeschriebenen') Ziffern und Zeichen ($, p) er- 


1) Manche Autoren verteilen auch, wo. zwei oder mehr Ziffern fur den 
Akkord nétig sind, dieselben auf oben und unten, z. B. Ben. Ferrari 1644 p. 22 
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scheint. Fir die eigentliche monodische Literatur entfallt daher 
ginzlich der fiir die polyphone Musik des 46. Jahrhunderts das 
Studium so sehr erschwerende Umstand, da8 zu einem Werke 
immer eine mehr oder minder grofe Zahl einzeln gedruckter Stimm- 
hefte gehéren, die erst zu einer tibersichtlichen Partitur zusammen- 
getragen werden miissen und leider in sehr vielen Fallen nicht 
komplett erhalten sind. Die Monodien sind stets als Partitur ge-~ 
druckt bzw. geschrieben, d. h. der Ba mit seiner Bezifferung steht 
zeilenweise direkt anter der Singstimme, und Taktstriche in mehr 
oder minder grofen Abstinden sorgen dafir, da% erkennbar ist, wie 
die Werte zusammengehoren. Ein solcher durch die Ziffern ein hole 
stimmiges (akkordisches) Akkompagnement vorstellende BaB ist also 
nicht eigentlich eine Einzelstimme, sondern deutet summarisch unter 
Markierung der Tiefengrenze an, was der Komponist sich als 
harmonische Ausdeutung des Sinnes der notierten Melodie vor- 
gestellt hat. Wegen dieses allgemeinen, tiber die Bedeutung einer 
Hinzelstimme hinausgehenden Sinnes erhielt ein solcher Ba8 von 
Anfang an den Namen Basso generale, »GeneralbaB«. Wie schon 
oben (S. 7 ff.) angedeutet, kommt damit ein Entwicklungsproze8 zum 
Abschluf, der sich von der Durchdringung eines Ensembles mit 
imitierender Motivbildung abwandte, zum schlichten Satz Note 
gegen Note zuriickkehrte und schlieBlich als wirklicher Generalba8 
noch tber diesen Grad von Kinfachheit hinausging, indem er 
auch die Bafistimme der Teilnahme an der durch den Text be- 
dingten Rhythmik der Gesangsstimme entband und sie auf die 
Bewegungen beschrinkte, welche die Entwicklung der Harmonie 
bedingt. Man mu& dabei der liegenden Basse des Organum purum 
der Ars antiqua des 12. Jahrhunderts gedenken; wenn sich auch 
natirlich die Verhaltnisse nicht ganz decken, so ist doch eine ge- 
wisse Verwandtschaft unbestreitbar. Der nachste Zweck dieser 
merkwiirdigen Hinschrankung des gebotenen Notenbildes ist ja klar: 
Das Interesse soll ganz auf die Gestaltung der einzigen wirklich im 
Detail ausgearbeiteten Stimme, der Singstimme, konzentriert werden. 
Der Spieler der Begleitung auf Grund des bezifferten Basses — nehmen 
wir zunachst dafiir einen einzelnen und nicht eine Mehrheit Aus- 
fiihrender an — soll den Gesangspart lesen und aus den skizzen- 
haften Andeutungen der harmonischen Verhiltnisse, die der Kom- 





: #7 Die % oder P fiir die Terz werden oft ins Liniensystem ein- 
9: f- gezeichnet (z. B. von Landi 1620) und zwar von rechtswegen 
pane an der ihnen zukommenden Stelle (dicht vor der Note, eine 

: Terz hdher), geraten aber nicht selten zu weit weg Ht auch 


wohl versehentlich hinter die Note, wodurch arge Mifverstdndnisse entstehen 
k6énnen. 
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ponist gemeint hat, selbst sich zurechtlegen, was er auBer der 
notierten Bafstimme zur Unterstiitzung der Singstimme zu greifen 
hat. Diese Uberlassung der Details des Akkompagnements an den 
Geschmack und die Urteilsfahigkeit eines andern ist nun freilich 
etwas im hohen Grade Auffalliges und gegen die Kompositions- 
praxis des 16. Jahrhunderts Abstechendes. Es geniigt zu seiner 
Erklirung durchaus nicht der Hinweis auf die gegen Ende des 
46. Jahrhunderts stark in Aufnahme gekommene Unsitte der Aus- 
schmiickung (Kolorierung) der Tonsatze der Meister durch willkiir- 
liches Triller- und Passagenwerk; Absicht der Begriinder des neuen 
Stils ist sogar ganz gewi8B, diesem Unfug der improvisierten Kolorie- 
rung entgegenzutreten durch Aufnahme des Verzierungswesens in 
den notierten Gesangspart selbst. Caccini bemitiht sich sehr, tiber 
die von ihm angebrachten Verzierungen Rechenschaft abzulegen. 
Die Ausfiihrung der Begleitung aber ist zunachst als eine durchaus 
schlichte gemeint, und die so ergétzlich von Michael Pratorius (4618) 
geschilderten Improvisationen der einzelnen Instrumentisten, die » wie 
ein Haufen Spatzen durcheinander zwitschern«, entsprechen ganz 
und gar nicht den Zwecken und Zielen der Florentiner Monodisten. 

Zunichst ist als Ausfiihrender des Generalbasses durchaus ein 
einzelner Spieler eines der Mehrstimmigkeit fahigen, d. h. tber 
mehrere Tongebungen gleichzeitig verfiigenden Instruments (Laute, 
Chitarrone, Theorbe, Klavier, Orgel oder auch eins der saitenreichen 
Streichinstrumente der Familie der Lyren {Archiviola da lira]) ge- 
dacht, wenigstens fiir die durch die Bezifferung angedeutete Fillung: 
das eigentliche Fundament, der effektiv notierte Ba, konnte ohne 
Gefahr fiir das Ganze auch noch von anderen Instrumenten, z. B. 
dem Violone, gespielt werden. Caccini nennt in der Vorrede der 
Nuove musiche den Antonio Naldi (detto il Bardella) als Meister 
in der Ausfiihrung des akkordischen Akkompagnements auf dem 
Chitarrone, es scheint sogar, da er denselben als den Erfinder 
dieser Art des Akkompagnements hinstellt (»veramente ne é stato 
Pinventore«); wenn das nicht nur ein Kompliment fiir den trefflichen 
Akkompagnisten sein soll, so wiirde man doch in Naldi nur den- 
jenigen sehen kénnen, der fiir die eigentliche Monodie die Ausfih- 
rung des Akkompagnements auf einem lautenartigen Instrument zuerst 
praktisch realisiert hat (er wirkte 1588 mit bei der Auffiihrung der 
Intermedien von Malvezzi usw. in Florenz). Den Generalba8 hat er 
aber nicht erfunden. 

Die. Entstehung der Generalba&bezifferung liegt im Dunkel; wahr- 
scheinlich ist dieselbe in der Praxis der italienischen Organisten 
beim Einstudieren und Begleiten vielstimmiger Tonsitze im Laufe 
des 16. Jahrhunderts allmahlich entstanden. Darauf lift die Be- 


75. Der Generalbas, 75 


merkung Agazzaris schliefen (1609), da& der Generalba® der Be- 
quemlichkeit der Organisten diene und sie von der schweren 
Aufgabe befreie, von einer vollstandigen Intavolatura abzuspielen 
und eine grofe Zahl Stimmen auf einmal zu tibersehen. Dazu 
stimmt auch bestens, da8 Adriano Banchieri 1595 seinen doppel- 
chérigen Concerti ecclesiastici eine Generalbafstimme beigab, die 
leider nicht erhalten, sondern nur durch den Titel verbiirgt ist 
(»aggiuntovi nel primo coro la spartitura per sonare nel organo 
comodissima<). Jedenfalls war die Praxis, mit Ziffern den har- 
monischen Inhalt einer vollstimmigen Komposition abgekiirzt an- 
zudeuten, schon in Gebrauch (wenn auch nicht in gedruckten 
Werken), ehe die neue Monodie aufkam, und die Monodisten griffen 
nur zu diesem bequemen Mittel, ihre Ideen radikal durchzufiihren. 
Zwar nennt Agazzari unter den Grinden fir die Anwendung des 
Generalbasses an erster Stelle die Monodie: »per lo stile moderno 
di cantar recitativo e comporre in questo stile ultimamente trovato«, 
mit dem Hinweise, daf es fiir dieselben keiner Spartierung bediirfe 
und ein einfacher Ba& gentige (»non e necessario far spartitura 
o intavolatura, ma basta un basso«); aber er sagt durchaus nicht, 
da8 der Generalba8 fiir die Monodie erfunden worden sei, hebt sogar 
ausdriicklich hervor, da die Generalbafistimmen den Organisten 
der Notwendigkeit tiberheben, sich eine grofe Bibliothek wie ein 
Rechtsgelehrter zu halten (»per la quantita’ e varieta d’opere che si 
cantano fra l’anno in una sola chiesa di Roma dove si fra professione 
di consertare, bisognerebbe l’organista maggior libreria d’un legale<). 
Fir die Erfindung des Generalbasses auBerhalb der Monodie spricht 
auch das friihe Auftreten und das Weiterbestehen einer besonderen 
Art des Generalbasses, welche von dem pausenlos eine selbstandige 
Stimme vorstellenden Basse der Monodien streng unterschieden 
werden mu, namlich des von Adr. Banchieri so genannten Basso 
seguente (»Kcclesiastiche Sinfonie dette Canzoni in aria francese per 
sonare et cantare et sopra un Basso seguente concertare entro 
Vorgano«, op. 16, 1607), der fortlaufend die jeweilig tiefste Stimme 
im Ba8part verzeichnet, also z. B. wo der Sopran allein singt, dessen 
Tone und zwar dann ohne jede Ziffer. Hin solecher Basso seguente 
enthalt keinen einzigen selbstindigen Ton, und auch die Bezifferung 
deutet durchweg nur an, was die andern Stimmen geben und 
nicht etwa, was der Organist greifen soll. Der Basso seguente 
hat mit dem neuen Stile gar nichts zu schaffen und ist wohl die 
Gestalt, in welcher der Generalba8 zuerst aufgekommen ist. Da- 
gegen ist der BaS der Monodien als einzige tiberhaupt notierte 
Stinime der Begleitung natiirlich etwas durchaus Selbstindiges. 
Auch Viadanas Kirchenkonzerte, deren stimmenirmere Nummern 
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ja immerhin dem neuen Stile zugerechnet werden miissen, haben 
einen solchen textlosen Instrumentalba8 mit Bezifferung und be- 
zeichnen denselben, wohl im Gegensatz zu dem Basso seguente, 
als Basso continuo, was nicht gerade einen pausenlosen BaB 
bedeutet, aber doch einen liickenlosen Ba8, d. h. eine Bafstimme, 
die fortgesetzt fundamentiert, auch wo kein Singbhaf beschiftigt 
ist. Der Unterschied des Basso seguente und Basso continuo ist 
spater wichtig fiir Satze im fugierten Stile, die meist einen Basso 
seguente haben aber oft auch und noch lange (vgl. Bachs 3st. In- 
ventionen) einen Basso continuo, was eigentlich einen Stilwider- 
spruch bedeutet. 

Die Bezifferung des Basses nimmt sehr friih die Form an, 
die sie dauernd bewahrt hat; nur sind anfanglich Zahlen gebrauch- 
lich, welche gegeniiber den spater tiblichen um eine Oktave er- 
weiterte Intervalle anzeigen, besonders: 


10 statt 3 
ey * 
ee esos 
Re Py, 


so wenigstens bei Caccini und Peri, wihrend Cavalieri schon die 
kleinen Zahlen vorzieht. Die groSen Zahlen entsprechen zwar 
mehr den tatsichlichen Abstanden, in denen die geforderten Tine 
gegriffen werden, sind aber viel unbequemer vorzustellen und ver- 
schwinden daher bald ganz zugunsten der kleinen (mit Ausnahme 
der 9, die sich dauernd halt, solcher innerhalb der Oktave). Von 
Anfang an beziehen sich einzelne tibergeschriebene $ und ? stets auf 
die Terz (Dezime); damit ist aber bereits der Grund gelegt fiir die 
an diese Bezifferung anlehnende Harmonielehre, wie sie fiir die 
nachsten Jahrhunderte sich herausbildete. Denn als selbstverstiind- 
liche Téne gelten im Generalbaf& von Anfang an als verlangt, wo 
jede Ziffer fehlt: die leitereigene Terz und Quinte; damit ist der 
Begriff des Dreiklangs in den Vordergrund gestellt, freilich mit 
Verwischung des Unterschiedes zwischen Dur und Moll, den schon 
Zarlino 1558 als die Quintessenz alles harmonischen Wesens de- 
finiert hatte. Aber der Generalbaf war nicht ein theoretisches, 
sondern ein praktisches Ding und direkt berechnet auf die Um- 
setzung in Griffe am Instrument. Das erklirt hinlinglich alle Mangel 
des Bezifferungssystems und macht begreiflich, weshalb dieses 
System unerschiittert blieb, solange das Generalba8spielen in 
der Praxis eine Rolle spielte. 

Da& der GeneralbaS zunichst durchaus nur fiir einen Spieler 
gedacht ist, hat man als feststehend zu betrachten; wenn wir nun 
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aber trotzdem wissen, da8 schon in den ersten Zeiten der floren- 
tiner Reform das Akkompagnement bei groBeren Auffiihrungen einem 
formlichen Orchester tibertragen wurde, so darf das nicht zu 
der Annahme verleiten, da8 auch dieses Orchester nur die bezifferte 
Stimme vor sich hatte, vielmehr ist fir solche Fille eine Aus- 
arbeitung der Begleitung mit Verteilung der Rollen vorauszusetzen. 
Kin gleichzeitiges Improvisieren mehrerer ist ausgeschlossen, da 
schon, wo die Mittelstimmen Quinte und Terz zu bringen haben, 
vorher festgesetzt werden mu8, welche von ihnen den einen und 
welche den andern Ton bringen soll. Nur da bedarf es keiner 
solchen Verabredung, wo ein Spieler nur das Fundament zu geben 
hat und ein anderer die harmonische Fillung besorgt. 

Kine wichtige weitere Frage ist nun die, ob von Anfang an 
dem Akkompagnement eine Beteiligung an der thematischen 
Gestaltung zugedacht gewesen ist, oder ob dasselbe nur die 
Harmonien zu markieren hatte. Fiir die reine Monodie ist aus 
den im vorigen Paragraphen entwickelten Griinden bestimmt das 
letztere anzunehmen; es wire widersinnig, den Kontrapunkt aus 
der Notierung zu verbannen und seine nachtragliche Einfiigung 
durch einen improvisierenden Spieler zu fordern. Davon kann 
im Ernst nicht die Rede sein. Die Frage ist nur, wie lange dieses 
radikale Stemmen wider den Kontrapunkt gedauert hat, und 
weiter bleibt in jedem Einzelfalle erst zu untersuchen, ob man 
ein der reinen Monodie angehdériges Stiick vor sich hat oder 
nicht. Aus Agazzaris Bemerkung, da8, wer gut akkompagnieren 
will, den Kontrapunkt verstehen mu8, und da8 es nicht Aufgabe 
des Akkompagnisten sei, die Partien der Stimmen abzuspielen, wie 
sie da stehen, allgemein schlieSen zu wollen, daB der Akkom- 
pagnist motivische Arbeit zu entfalten und zu den vom Kompo- 
nisten gegebenen weitere ebenbiirtige Stimmen hinzuzuerfinden 
habe, ist fiir die erste Zeit der Monodie falsch. Das Sichverstehen 
auf den Kontrapunkt will aber wahrscheinlich iiberhaupt nichts 
weiter bedeuten, als da8 der Akkompagnist grobe Satzfehler zu ver- 
meiden hat, da8 er nicht durch ohrenbeleidigende Quinten- und 
Oktavenparallelen die Komposition entstellen darf; beruft sich doch 
auch Caccini darauf, da er gewisse offenkundige Fehler (certi errori 
notabili) nach den Vorschriften des Kontrapunkts vermieden habe, 
d. h. er ist nicht ein Verachter, aber ein Feind des Kontrapunkts, 
er erkennt seine Gesetze an, bekampft aber seine Selbstherrlichkeit. 
Aber schon bei Viadana liegen die Verhiltnisse ganz anders. Seine 
Kirchenkonzerte gehéren eigentlich gar nicht dem neuen Stile an, 
und seine Absichten beriihren sich mit denen Caccinis und der 
Florentiner Camarata nur darin, daf er gleichfalls dem eingerissenen 
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Gebrauche entgegentritt, polyphone Tonsiitze verstiimmelt vorzu- 
tragen, indem nur eine oder ein paar Stimmen aus den Gesingen 
herausgerissen werden und die andern instrumental erginzt, sei 
es getreu oder im Arrangement. Wie Caccini, will auch er, aber 
auf dem Gebiete der Ristori eine Literatur begriinden, die 
sogleich fiir ein derartiges kleines Ensemble angelegt ist, und bietet 
daher Stiicke fiir eine, zwei, drei und vier Sinastinne mit Basso 
continuo. Sein Baw ist aber eine wirkliche Stimme, die keinerlei 
Tendenz zu langen Haltetinen zeigt, vielmehr sogar manchmal mehr 
Bewegung entfaltet als die Gesangsstimme. Es versteht sich daher 
ganz von selbst, daf die Ausfithrung des Akkompagnements in keiner 
Weise zu der fir die reinen Monodien im Prinzip erstrebten Askese 
verpflichtet ist; vielmehr lidt die Selbstindigkeit der notierten 
BaSstimme, AG auch imitatorische Beziehungen zu der Singstimme 
zeigt, direkt zu kontrapunktischer Behandlung auch der weiteren 
‘Zusatzstimmen ein; Stellen, wo der Ba& streng den Rbythmus 
der Singstimme annimmt, werden dagegen Anspruch auf den Satz 
Note gegen Note machen. H. Leichtentritt hat der Neubearbeitung 
des 4. Bandes von Ambros’ Musikgeschichte zwei vollstandige Stticke 
Viadanas mit ausgearbeitetem Continuo eingefiigt; seine Bearbeitung 
JaGt eine der hier angedeuteten &hnliche Auffassung erkennen, doch 
bleiben beide Stiicke ziemlich unerquicklich, da Viadana mit den 
gereimten Versen nicht eben gliicklich zurechtgekommen ist. Man lernt 
Caccinis Nuove musiche mit ihrem feinem Eingehen auf die Struk- 
tur der Strophen hochschatzen, wenn man sieht, wie prinziplos Via- 
dana sich mit den allerdings ihrer metrischen Natur nach nicht ganz 
klaren lateinischen Versen herumschlaigt. Viadana notiert mit © 
ohne Wechsel; Leichtentritt hat versucht, die wirklichen Taktverhalt- 
nisse herauszuschilen, was ihm aber wohl nicht ganz gelungen ist. 
Aber auch die folgende, nach den Reimen geordnete Umschrei- 
bung eines Teiles des zweiten Stiickes ist nicht gerade geeignet, fir 
Viadanas Faktur besonders zu erwarmen. Immerhin wird man so 
etwas wie einen nur durch starke Ausdrucksdehnungen und Zisuren 
gestérten symmetrischen Aufbau durchfiihlen, also in der Tat doch 
etwas, worin sich Viadana mit Caccini bertihrt. Durch die uber 
der Notierung mit kleinen Noten angedeuteten Abinderungen der 
Werte wiirde das ganze Bruchstiick glatt im 9/,-Takt verlaufen, 
und vielleicht ist man berechtigt, durch eine solche Messung eine 
durch die Dehnungen verborgene Regelmifigkeit des Rhythmus 
zu enthiillen. Auf alle Falle lehrt aber auch dieses Beispiel wieder, 
da8 die ©-Taktvorzeichnung nicht den Sinn hat, den wir ihr heute 
beizulegen gewohnt sind, sondern nur die Mensur bestimmt und 
‘perfekte Wertgeltungen ausschlieft. 
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Lud. Viadana, Salve Trinitatis sacrarium (1602). 
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Noch viel steifer nimmt sich aber die Musik von Cavalieris alle- 
gorischem Musikdrama (Rappresentazione) »Anima e corpo« (1600) 
aus. Cavalieri, dem Peri in der Vorrede seiner Kuridice die Prioritat 
der Anwendung des neuen Stils zuspricht, ist arm in der Erfindung; 
die an sich als Mittel der Formgebung schatzenswerte Wieder- 
holung gleichgebauter Motive erscheint bei ibm als trostloses Fest- 
gebanntsein auf der Stelle, so in dem von Goldschmidt, Studien I, 
S. 154 mitgeteilten Stiick, das ich nach den Reimen etwas strenger 
taktmaBig ordne: 


Em. de Cavalieri, Rappresentazione di Anima e Corpo (1600). 
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Da haben wir vor allem auch wieder die mit Zentnerschwere 
sich an die Textzeilen hingenden breiten Reimschlisse, das eigent- 
liche Kreuz des neuen Stils. Von einer Entfaltung kontrapunk- 
tischer Arbeit kann nattirlich ftir das Akkompagnement hier wieder 
keine Rede sein. Der starre Baf zeigt deutlich, da8 die Begleitung 
nur die Harmonien zu markieren hat, in deren Sinne die Gesangs- 
phrasen zu verstehen sind. : 

Jedermann wird auffallen, da8 die Erstlinge des neuen Stils 
so gut wie ganz pausenlos sind. Selbst mehrteilige Stiicke, wie 
die durchkomponierten Madrigale und Arien der Nuove musiche, 
kennen nur kurze Pausen, denen keine weitere Bedeutung zu- 
kommt als die Modglichkeit fiir den Sanger, Atem zu nehmen; 
selbst Pausen vom Werte einer Minima finden sich nur selten 
einmal, wo die Scheide von Hauptteilen der Strophe liegt. 
Dieses Fehlen lingerer Pausen bedeutet nicht mehr und _ nicht 
weniger als das vollstandige AusschlieBen von irgendwelchen selb- 
standigen Zwischenspielen der begleitenden Instrumente. Die bei- 
den Pausen des obigen Beispiels (zu Anfang und vor »Spogliac) 
gestatten nur, die Harmonie fiir den folgenden Einsatz der Sing- 
stimme Eraisza hee man findet sie ganz &hnlich auch bei 
Caccini hiaufig. ipeendwaldlies Ablésen der Singstimme durch 

Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2. 6 
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motivisches Hervortreten der Begleitung ist also in den ersten 
Monodien durchaus nicht beabsichtigt, vielmehr geradezu aus- 
geschlossen. In den »Arien« der Nuove musiche regt sich aller- 
dings manchmal der Baf in einer Weise, die dem strengen Prinzip 
der Neuerung widerspricht; im zweiten Teile der ersten Arie findet 
sich sogar eine regelrechte Vor-Imitation des folgenden Gesangs- 
motivs durch die BaSstimme (zugleich die Nachahmung des vor- 
ausgehenden): 


Fra co-tan-to mar - fra co - tan-to mar- tir 
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also doch ein kleiner Riickfall in den kontrapunktischen Stil. Der- 
selbe legt immerhin die Frage nahe, ob nicht in solchen Stiicken, 
wo der Baf seine Starrheit aufgibt, doch auch die ibrige Be- 
gleitung etwas fitissiger beabsichtigt ist. Zum mindesten spricht 
aus solchen melodischen Stellen des Basses stillschweigend das Be- 
kenntnis des Musikers, da es ihm schwer wird, dem Kontrapunkt 
ganz zu entsagen. Auch in den Madrigalen Caccinis finden sich 
solche Stellen, z. B.: 
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Leichtentritt hat jedenfalls nicht scharf genug gesehen, wenn 
er erst in Pietro Benedettis Musiche (1613) »die ersten Spuren von 
thematischem Zusammenhang zwischen Continuo und Melodie« findet, 
(a. a. O., S. 798). Gleichviel aber, ob gewollt oder nicht, solche 
Ansatze zur Imitation bedeuten fiir die Nachfolger Caccinis den 
Keim zur Entwicklung der kontrapunktisch begleiteten Arie, und 
wir haben ja bereits im vorigen Paragraphen vorausgreifend ge- 
zeigt, wie schnell die ernste kontrapunktische Arbeit wieder Ein- 
gang in die Werke der Monodisten fand. 

Neben der eigentlichen monodischen Literatur und der nur vom 
Generalba8 Gebrauch machenden Literatur mit reduzierter Stimmen- 
zahl entsteht aber friih auch eine Mischliteratur, die Elemente 
des neuen und des alten Stils in freier, sich von theoretischer 
Prinzipienreiterei fernhaltender Weise verbindet, d.h. in keiner 
Weise dem Kontrapunkt und der Mehrstimmigkeit entsagt, aber 
nach Befund auch von dem wirklichen Rezitativ, der reinen 
Monodie, Gebrauch macht. Hervorragende Vertreter dieses Misch- 
stiles sind Paolo Quagliati mit seiner Sfera armoniosa (1623) und 
Francesco Turini in den Madrigali a cinque cioé 3 voci e 2 violini 
(4629). Turinis Meisterstiick, das Madrigal »Mentre vaga Angio- 
letta« (Gedicht von G. B. Guarini), habe ich vollstandig heraus- 
gegeben (Langensalza, Beyer und Sdhne); die Art, wie dasselbe 
das Entziicken tiber die Gesangskiinste der schénen Angioletta zu- 
nichst mit einem vorbereitend erzihlenden ersten Rezitativ des 
‘Tenors, weiterhin aber mit direkt tonmalerisch schildernden Sing- 

6* 
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stimmen (Sopran [Angioletta?] und Ba [der Dichter?}) und oben- 
drein noch mit zwei Soloviolinen zum Ausdruck bringt, schlagt frei- 
lich die in Theoremen befangenen ersten Versuche der Monodie 
glinzend aus dem Felde; auch am Schlu& tritt wieder der Tenor soli- 
stisch heraus, aber mehr tanzliedartig arienhaft als ernstlich rezi- 
tativisch, und mit echt kiinstlerischer Selbstverstindlichkeit tiber die 
Mittel der Darstellung verfiigend. Es ist verkehrt, sich dartiber den 
Kopf zu zerbrechen, wie die Hinfiihrung mehrerer Singstimmen fiir 
das durchweg erziahlende und schildernde Sttick zu motivieren ist, 
da die Wirkung die Berechtigung schlagend erweist. Aber diese Mehr- 
stimmigkeit steht ganz und gar auf dem Boden der alten Kunst, 
gehért dem kunstvoll imitierenden kontrapunktischen Stile an. Es 
ist das allerdings ein ausnahmsweise gliicklicher Wurf in so friher 
Zeit, gegen den z. B. das Madrigal » Vien la mia donna« ganz er- 
heblich zurticksteht. In diesem macht eine 8taktige Hinleitung (thema- 
tisch identisch mit dem folgenden Einsatz der drei Singstimmen) 
den Anfang (2 Violinen und Continuo), und erst nach abermaliger 
Unterbrechung durch ein Instrumentaltrio erscheint ein ausdrucks- 
voller Sologesang arioser Haltung (die Harmoniefiihrung — ein 
Stiick fallender Quintenzirkel: 4 — D— G— C— F — B, erinnert 
an Monteverdi): 
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Natiirlich ist in Stiicken solcher Art, in denen obligate Solo- 
instrumente eingreifen, die Pausenlosigkeit der Gesinge tiberwun- 
den, und wechseln beliebig rein instrumentale Phrasen mit beglei- 
tenden Gesangsphrasen. Das Duett »O come dolce amore« aus 
Quagliatis Sfera armoniosa (1623), das ich vollstandig meiner 
Sammlung »Musikgeschichte in Beispielen« (Leipzig, E. A. Seemann) 
eingefiigt habe, ist vielleicht das erste Beispiel eines wirklichen 
Kammerduetis mit obligater Solovioline, mit allen an einem sol- 
chen spiter zu konstatierenden Eigenschaften, da die beiden Sing- 
stimmen bald in Parallelfiihrung (Note gegen Note), bald kunstvoll 
imitierend und noch obendrein in Verschlingungen mit der Solo- 
violine auftreten, wie hier: 
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Inzwischen hat sich aber der Ubertritt des neuen Stils auf 
instrumentales Gebiet vollzogen, den solche Stiicke bereits voraus- 
setzen. Wir werden uns deshalb zunichst zu orientieren haben, 
inwieweit eine Ubertragung der Prinzipien eines Stils, dessen End- 
ziel die radikale Herrschaft des Wortes und der poetischen Form- 
gebung tber die musikalische ist, auf rein instrumentales Gebiet 
tiberhaupt geschehen kann, und in welcher Weise dieselbe ver- 
sucht wurde. 


§ 76. Die instrumentale Monodie. 


Die friiher verbreitete Ansicht, da& erst das 17. Jahrhundert 
die Anfange einer selbstindigen Instrumentalmusik gebracht habe, 
hat sich langst als durchaus irrig erwiesen. Die Literatur der 
Ricercari, Canzoni da sonar und Toccate hat bereits im 16. Jahr- 
hundert sich sehr ansehnlich entwickelt, ja sogar das 15. Jahr- 
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hundert hat respektable Anfange der Instrumentalkomposition auf- 
zuweisen, und schlieflich repriasentiert ja die Literatur des beglei- 
teten Kunstliedes im 44.—45. Jahrhundert bereits eine sehr 
fortgeschrittene Technik der Behandlung der Instrumente, der 
gegeniiber die Behandlung der Singstimme einfach erscheint. 
Mit dem Stande der vollstimmigen Instrumentalmusik um 1600 
werden wir uns weiterhin naher zu beschaftigen haben. Hs steht 
aber fest, da& auch die Instrumentalmusik zur Zeit der Nuove 
musiche eine Wandlung erfahren hat, da8 wenigstens neben der 
weiter gepflegten vollstimmigen Instrumentalmusik der Ricercari, 
Kanzonen, Tokkaten und Tanzstiicke eine durch die Florentiner 
Monodie beeinflu&te Literatur entstand, welche in ganz dhnlicher 
Weise die Zahl der ausgearbeiteten Stimmen reduzierte und den 
Schwerpunkt des Ausdrucksgehalts in eine einzelne Melodiestimme 
zu legen suchte, der nur ein bezifferter Baf als Andeutung des 
Akkompagnements gesellt wurde. Uber die Anfange der instru- 
mentalen Monodie sind wir allerdings zurzeit noch ziemlich unvoll- 
stindig orientiert, wenigstens fehlt es fiir die ersten beiden Jahr- 
zehnte ganz an Stiicken, die wirklich nur fiir ein Melodieinstrument 
geschrieben sind, wihrend in Menge Kompositionen fir zwei alter- 
nierende und gelegentlich zur Parallelfiihrung zusammentretende 
aber auch imitierende Canti vorliegen. Das dlteste derartige Sttick 
ist Viadanas Canzon francese a risposta a 4 (Violino, Cornetto, 
2 Tromboni und Basso continuo) im Anhang der Concerti eccle- 
siastici (1602). Die beiden Tromboni sind durchaus nur die zu 
den beiden Canti zugehdrigen Basse und zerlegen den Continuo, 
dessen Noten sie getreulich mitblasen, in die zur Violine und die zum 
Kornett gehérigen Fundamentaltine. Der Dialog der beiden Me- 
lodieinstrumente stellt zunichst nur Wiederholungen ziemlich langer 
Melodiephrasen vor, erst gegen die Mitte des Sttickes riticken 
dieselben naiher zusammen, und nur ganz am Ende schieben sie 
sich zu teilweise gleichzeitigem Vortrage zusammen. Der Charakter - 
der Melodie ist ganz kanzonenartig und sieht Takt 3—4 recht 
kontrapunktisch aus, so daf man dazu den imitierenden Kinsatz 
einer zweiten thematischen Stimme vermift: 
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Cornetto (ebenso) 








Natirlich ist die starke Figuration im 3. Takt der vokalen 
Ornamentik der Zeit entlehnt; da kein Text einen Scheinvor- 
wand fiir ihre Anbringung gibt, wirkt sie aber bei weitem nicht 
so gut wie Ahnliches bei Caccini. Weit weniger trocken nimmt 
sich eine dhnlich angelegte Sonata in dialogo in Salomone Rossis 
3. Buch der Varie sonate aus (1613; nur erhalten in 2. Aufl. von 
1623, aber mit am 20. Januar 1613 gezeichneter Dedikation; das 
4. Buch ist 1607 erschienen): 


Salomone Rossi, 1643. 
Violino 19 
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Das kann sich immerhin schon als wirkliche instrumentale 
Monodie sehen lassen. Dasselbe Werk Rossis, der zweifellos zu 
den wichtigsten Repriasentanten des neuen Stils auf instrumen- 
talem Gebiete gehirt, enthilt auch zwei hiibsche Beispiele mit Basso 
ostinato, namlich eine Sonata ,sopra |’Aria della Romanesca‘ und eine 
dgl. ,sopra l’Aria di Ruggiero‘. Beide zeigen die so oft bear- 
beiteten Bisse augenscheinlich in ihrer reinen Gestalt. Der Ba& 
der Romanesca ist zwar nicht ganz streng durchgefiihrt, wird 
sogar in der 6. und 8. Variation in konsequente Viertelbewegung 
aufgelést, so da vielleicht das dlteste Beispiel des gehenden 
Basses daraus entsteht. Aber das Beispiel ist lehrreich dadurch, 
daS es die noch von Leichtentritt (Ambros IV%, S. 837) vermifte 
Beziehung zum Gaillarden-Rhythmus tatsichlich hat. Die Notierung 
im ©-Takt ist wieder irrefiihrend; das Stiick verléuft bis zu Ende 
(8. Variation) glatt im 3/,-Takt. Freilich ist es aber auch sehr 
wohl méglich, da& die Notierung mit © hier gewahlt ist, um den 
»double emploix« als Pavane (12 Takte im Rhythmus Schwer- 
Leicht-Schwer :|:2., 3.—4; 6., 7—8.:/) und Galliarde (8 Takte 5/,) 
anheimzugeben. Nebenbei sei darauf aufmerksam gemacht, da8 
durch die Veranderungen, die der Baf in den verschiedenen Teilen 
erfahrt, auch die Identitét des als »Aria di Romanesca« bezeich- 
neten Bruchstiickes in Caccinis Nuove musiche sich herausstellt 
(Variation 7 stimmt zu Anfang genau mit Caccinis Ba tiberein). 
Ich schreibe das Stiick in 3/, tiber, um den Tripeltakt recht iiber- 
sichtlich hervortreten zu lassen: 


S. Rossi, Sonata sopra l’Aria della Romanesca (1613). 
Varn: 
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Caccinis Ba8 des Bruchstiicks der Romanesca-Arie lautet: 
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stimmt also Takt 3—5 genau mit Rossis erster Fassung tberein; 
fiir die tibrigen Takte bringen Rossis 7. und 5. Variation die Be- 
statigung: 



































Var. 7 
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Da Caccini nur diese 8 Takte zwischen den erklirenden Schul- 
beispielen der Einleitung bringt (vor den Stiicken, die sein eigentliches 
Werk reprasentieren), so wird man mit Recht annehmen, daB8 sie 
nur ein Bruchstiick einer Bearbeitung des Romanesca-Themas vor- 
stellen sollen, die man sich als Ganzes ebenfalls als eine Varia- 
tionenreihe (aber fiir Gesang) zu denken hat. Die instrumentalen 
Chaconnen sind doch wohl zuerst nur Nachbildungen der vokalen 
gewesen. Die letzte Wurzel dieser Allerweltsthemen ist bisher 
aber noch nicht gefunden; vielleicht waren es Volkslieder, die ebenso 
als Unterlage fiir neu zu erfindende Melodien benutzt wurden, 
wie die Tenore der Motets in 12.—13. Jahrhundert oder die der 
Messen des 45.—16. Jahrhunderts. 

Sehr einfach und in allen vier Strophen unverindert ist der 
Bafi in Stefano Landis »Romanesca« tiberschriebener Arie, p. 32 ff. 
der Arie a una voce v. J. 1620. Auch hier hat die Schreibung 
mit © und Taktstrichen nach je vier Halben bisher die Erkenntnis 
verhindert, da8 man ein ganz schlicht gebautes Tanzliedchen 
vor sich hat, dessen Vokalpart zwar den Tendenzen des neuen 
Stils vollkommen gerecht wird und jede der vier Strophen im 
strengem Anschlusse an den Wortsinn melodisch anders gestaltet, 
aber ohne jede Stérung der strengen Symmetrie und mit absolut 
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einwandfreier Stellung der Akzentsilben im Takt; denn die letzten 
Abschliisse mit »& cheval« liegenden weiblichen Reime, derart, daf 
die vorletzte Silbe gedehnt vorm Taktstrich steht und die Schlu8- 
silbe auf den Schwerpunkt des letzten Taktes fallt, haben bekannt- 
lich volles Burgerrecht. Die Romanescafrage diirfte damit definitiv 
gelést sein; wir unterschaétzen aber nicht, was sie fir die 
Notierungen mit © lehrt: 


Stefano Landi, »Romanesca« (1620). 
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Die Melodie der Aria di Ruggiero gibt Rossi (1613) genau in der- 
selben Fassung, die wir nach Leichtentritt (a. a. 0., S. 836) in An- 
tonio Cifras Scherzi von 1613 als BaB eines zweistimmigen Gesangs- 
stiickes finden (Dove potro mai) und ebenso in Frescobaldis Capricci 
et arie von 1624. Die Behandlung bei Rossi ist eine der des 
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Romanesca-Themas sehr Abnliche, namlich in acht Variationen, 
deren jede eine Manier festhalt, ganz wie es fiir Variationen dauernd 
Regel geblieben ist. Ein paar kurze Anfainge mogen das noch fiir 
Rossis Romanesca-Variationen feststellen. 
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Die Duplizitit des Cantus ist fast immer entweder einfache 
Parallelfiihrung in Terzen (oder Sexten) oder geteiltes Spiel eines 
lebhaften Figurenwerkes, das allenfalls auch ein Instrument allein 
ausfiihren kénnte; trotz des Imitierens im kleinsten Abstande ist 
bei diesem geteilten Passagenspiel von Aufwand kontrapunktischer 
Kunst nicht zu reden und der Unterschied von wirklicher Einstim- 
migkeit sehr gering. 

Das Ruggiero-Thema hat gerade Taktart: 
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S. Rossi, Sonata sopra l'Aria di Ruggiero. 











































































































Die beiden kleinen Proben geniigen, von Rossis Schreibweise 
tiberhaupt einen Begriff zu geben. Sicher hat man in ihm einen 
der ersten Pfleger der Triosonate zu sehen, und seine Art, dieselbe 
anzufassen, ist fiir lange vorbildlich geblieben, aber nur fir die 
allereinfachste Form derselben, die sich ricerearartiger Partien 
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(im imitierenden Stile) enthalt; seine Schreibweise, sowohl in den 
Sonata genannten Stiicken als in den noch einfacheren kleinen 
Sinfonia genannten, ist durchaus homophon, und die Tendenz des 
Anschlusses an die Florentiner Reform ist unverkennbar, Die kon- 
trastierende Teilchen aneinanderhangende Kanzone liebt er nicht, 
sondern zieht einfache liedma&Sige Formen mit zwei oder drei 
Reprisen vor; langeren Stiicken gibt er Variationenform, also thema- 
tische Einheitlichkeit und fordert nur gelegentlich einmal fiir einen 
SchluBteil gesteigerte Temponahme (»Si replica l’ultima parte ma pia 
presto« steht am Schlu8 der Romanesca- und der Ruggiero-Varia- 
tionen). Aufer den Variationen iiber einem Ostinato kultiviert er auch 
die Variierung einer obenaufliegenden Melodie durch allmablich 
reichere figurative Ausschmiickung. 

Mit der wirklichen instrumentalen Monodie hat, wie es scheint, 
Biagio Marini den Anfang gemacht, der erste Berufsgeiger, der in 
die Reihe der Komponisten tritt. Sein erstes Werk, die »Affetti mu- 
sicali« (1617 in Venedig gedruckt, wo Marini damals dem Orchester 
der Markuskirche angehorte), tragt zwar deutlich die Spuren der An- 
fangerschaft, zeugt aber von entschiedener Begabung. Dasselbe ent- 
halt zwei »Sinfonie< fiir nur eine Violine (oder Kornett) mit Basso con- 
tinuo, die erste, La Orlandina, mit der ad libitum-Beigabe eines Streich- 
basses (bzw. bei Besetzung mit Kornett wohl Fagott oder Trombone), 
der bei einigen virtuoser ausgestatteten Teilen der Oberstimme pau- 
siert, die zweite, La Gardana, nur mit Continuo (Violino o cornetto 
solo). Damit dringt zum ersten Male, wenn auch noch in bescheidenen 
Grenzen, das Instrumentalvirtuosentum in die Literatur ein 
und wird ein Unterschied zweier Literaturzweige angebahnt, der 
sich sehr bald bedeutsam entwickelt, auf der einen Seite die Musik, die 
nach Befund auch mehrfache Besetzung vertriagt (Orchester) und auf 
der andern die auf solistischen Vortrag angewiesene. Mit Marinis Op. 4 
erscheint auch erstmalig der Strichbogen in der Notierung, zunichst 
besonders fiir kleine Bindungen von zwei und zwei Achteln (s. d. 
folg. Beispiel Takt 3), aber auch fiir drei und drei oder vier und 
vier (reichlicher in beiden Violinstimmen und der Fagottstimme 
von Nr. 20, »La Agazzona«). Die erste der beiden Solosonaten 
mag hier vollstiindig Platz finden; dieselbe zeigt wohlproportionierte 
liedartige Anlage der deutlich sich scheidenden fiinf Teilchen von 
je acht Takten verschiedenen Charakters (die Tempoandeutungen 
habe ich hinzugefiigt). Den Tripeltakt schreibt das Original nur 
im vierten Teile vor, alles andere steht in (-Notierung. DaS wirk- 
lich hier etwas der vokalen Monodie Analoges ins Leben tritt, daf 
ein einzelnes, wie die Singstimme mannigfaltiger Ausdrucksnuancen 
fahiges Instrument als Triiger des Ausdrucksgehaltes sich gibt, kann 


96 XXIII. Der Stile recitativo u. d. Anfange d. Oper, d. Oratoriums usw. 


nicht bestritten werden. Nur im dritten und finften Teile drangt 
sich der kantable Ba8 mit ein paar Phrasen als Partner ein. Trotz 
der Gliederung in imehrere Teile hat diese Sonate und auch die 
zweite (La Gardana) mit den Kanzonen der vorausgehenden Epoche 
(und auch dieser Zeit) nichts zu tun, da die deren Schwerpupkt 
bildenden ricercarartigen Teile vollstandig fehlen. Die Tonarten- 
ordnung A-dur, D-dur, G-dur, C-dur, A-moll (mit Durschlu&) ist 
zwar nicht sia entre zeigt aber doch Methode; auch »La Gar- 
dana« inkliniert zur Modulation nach der Subdominantseite. 


Biagio Marini, Sinfonia »La Orlandina« 
per un Violino o Cornetto e Basso se piace (1647). 
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(Basso tacet) (2) 
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Von der Solosonate La Gardana (Nr. 19 des Werks) sei wenig- 

stens der Anfang ebenfalls mitgeteilt, da derselbe noch auffilliger 

echt violinmafiges Wesen zeigt, freilich aber auch bereits die Nei- 

gung zu airaner Phangoty ok ohne festen harmonischen Kern, 

wie man es in der solistischen Violinliteratur selbst noch bei Co- 
relli gelegentlich findet. 





Biagio Marini, Sinfonia »La Gardana« 
a un Violino 0 Cornetto solo (4647). 
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Nr. 13 der Affetti musicali Marinis fihrt das Tremolo der Vio- 
linen in die Literatur ein, sieben Jahre vor Monteverdis »Combatti- 
mento di Tancredi e Clorinda<: »La Foscarina«, Sonate a 3, 
2 Violini o Cornetti e Trombone o Fagotto. »Con il tremolo.« 
Die Stelle mit Tremolo hat folgendes Aussehen (man beachte, daf 
auch fir das Cembalo |Istromento] das Tremolo gefordert ist und 
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zwar wie es scheint, mittels eines besonderen Apparats (»metti il 
tremolo« steht bei der Generalpause) : 


Tremolo col arco. 
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Das ist zwar musikalisch nicht eben sonderlich wertvoll, aber 
der koloristische Effekt des Tremolo scheint Marinis Erfindung zu 
sein. Weitere Neuerungen bringt 1629 (Dedikation gez. Neoburgi 
Kal. Oct. 1626; Marini war 1624—1644 Maestro della musica am 
Hofe Wolfgang Wilhelms v. d. Pfalz) sein Op. 8 »Sonate e Sinfonie 
Canzoni« usw. a 1—6 istr., namlich ein »Capriccio che due Vio- 
lini sonano quattro parti«, mit dem Anfang (mit Basso seguente): 
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und ein »Capriccio per sonare il Violino sole con tre corde a 
modo di Lirax. Der Schlu& des Stiicks lautet (der Continuo ist 
fast durchweg entbehrlich): 
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Dazu die Anweisung: »Bisogna che le due corde grosse siano vi- 
cinex. Das erste dieser doppelgriffigen Stiicke gehdrt freilich nicht 
zur monodischen Literatur, sondern ist eine echte imitierende Kan- 
zone. Ob nicht Marini mit diesem doppelgriffigen Spiel den Ansto8 
gegeben hat zur Pflege dieser Seite der Violintechnik in Deutsch- 
land (Baltzer, Biber, Walther, Strungk)? Freilich weist schon das 
»in modo di Lira« darauf hin, da& auf den saitenreicheren 
Streichinstrumenten das mehrstimmige Spiel schon da- 
mals gebriuchlich ist (aber erst 1659 erscheint Chr. Simpsons 
Division Violist). 

Erwahnenswert ist auch in Marinis Op. 8 die Orgelsonate mit 
Violine, bei der freigestellt ist, ob der notierte zweite Diskant eben- 
falls einer Violine (bzw. einem Kornett) tibertragen oder aber vom 
Organisten mit ibernommen wird. Anweisung: »Dovendo Porganista 
sonar il basso et il secondo soprano con uno registro di flauti all’ ot- 
tava et pedale overo fara sonar quel secondo soprano ad un vio- 
lino o trombone all’ ottava«. Ubrigens sind aber in dem Orgel- 
part (Continuo) mehrmals kleine Stellen ausgearbeitet, von denen 
eine der Mitteilung wert scheint: 
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Violino 
























































Die der wirklichen Instrumentalmonodie angehdrigen Stiicke 
Marinis sind ubrigens durchaus nicht seine bedeutendsten, auch 
hat sich seine technische Routine weiterhin fortentwickelt. Hiibsche 
Variationen iiber »Fuggi dolente core« (fiir 2 Violinen und BaB 
mit B.c.) aus seinem letzten Werke (Sonate da chiesa e da ca- 
mera, Op. 22, 1655) habe ich in meine Sammlung »Alte Kammer- 
Musik« aufgenommen (London, Augener). Vor allem sei aber hier des 
schon 8.62 erwahnten siebenten Teils seines Pass’ e mezo concer- 
tato a 3 aus Op. 8 (1626) gedacht, der mit seiner gewandten Hand- 
habung der Chromatik in der Zeit wohl uniibertroffen dasteht. 
Der Passamezzo ist schon seit dem letzten Viertel des 16. Jahr- 
hunderts eine Tummelstatte von Einfallen aller Art fiir eine varia- 
tionenartige Fortspinnung eines der Pavane verwandten aber minder 
pathetischen Reigentanzes (z. B. in Phaléses Sammlung von 1583). 
Strenge Vorschriften gibt es freilich fiir die Anlage eines Passa- 
mezzo nicht; er braucht weder einen Ba& noch eine Melodie der 
Oberstimme festzuhalten, nur die Taktzah] des einzelnen Teils (32) 
steht fest und das Tempo. Man wird aber bereits an den 4ltesten 
Passamezzi bemerken, dafB doch dieselbe Harmoniefiihrung und 
auch dieselbe Melodie sowohl der Oberstimme als des Basses immer 
wieder durchfithlbar bleibt, ohne daB die Identitét sich strikt er- 
weisen la8t: Hier bei Marini steckt aber sogar schon in der Bab- 
fiihrung des einzelnen Teils so etwas von der freien Handhabung 
eines erheblich kiirzeren Ostinato; der Ba des ersten Teils mag 
das belegen: 
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Die Basse der acht anderen Teile vereinfachen zum Teil diese 
Form, zum Teil komplizieren sie dieselbe durch Auflésung in 
kirzere Noten, die eine reichere Motiventwicklung gestatten. Der 
Baf des sechsten Teils stimmt am getreuesten mit dem des ersten 
tiberein, ist aber in sich noch konsequenter, obstinater: 
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Erst nachdem man diese Tendenz des Verharrens bei allem 
scheinbaren Wechsel erkannt hat, wird man den rechten Mafstab 
fiir die Beurteilung des chromatischen siebenten Teils finden. Der- 
selbe hat ganz ausnahmsweise die Vorschrift langsamer Tempo- 
nahme (Largo di battuta). Es bedarf wohl nicht des Hinweises, 
daf das chromatische Wesen bei einer Ausarbeitung des Continuo 
naturgema& sich noch weiter steigern wiirde. Es ist aber in der 
dreistimmigen Gestalt der Notierung schon interessant genug: 






























































Biagio Marini, Pass’ e mezo concertato (1626). 
VII2 parte. 
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Vincentis Druck ist voller Fehler (Widerspriiche zwischen der 
Bezifierung und den chromatischen Noten, z. B. # b uber a, wo 
die Noten ¢ cis stehen und auch umgekehrt). An ein paar Stellen 
ist die Chromatik eine scheinbare; ich habe da die Orthographie 
verbessert, aber in Klammer die originale Schreibweise (cis statt 
des, es statt dis) angezeigt. 
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Auch Francesco Turini, dessen Verdienste auf dem Gebiete des 
Mischstils in der Vokalkomposition mit Instrumenten wir anderweit 
wurdigten (S. 83), mu hier erwahnt werden als Komponist von 
Triosonaten in der Art Salomone Rossis im Anhange seiner Madrigali 
a una, a due et a tre, Lib. I (1624, 2. Aufl. 1624), von denen 
eine durch die Uberschrift »Tanto tempo hormai< auf ein Lied 
als Ursprung seines obstinaten Basses, vielleicht aber auch wenig- 
stens der Hauptmotive der gleichfalls festgehaltenen (aber variierten) 
Melodie hinweist. Die ganze Sonate la8t fiinf Teile erkennen, deren 
jeder dieselbe Ba8fihrung im grofen zeigt, aber in ahnlicher Weise 
leicht umgewandelt, wie wir es in den deutschen Variationsuiten 
finden (und auch schon bei Dunstaple, vgl. II!, S. 114). Der erste 
und zweite Teil haben gleichen Charakter und gleiches Tempo 
(Pavane), doch ist der zweite durch Einfiihrung des punktierten 
Achtelrhythmus belebt; der dritte und vierte stehen in breitem 
Tripeltakt (3/2), der fiinfte in schnellem Tripel (3/, mit Hemiolien 
notiert if ‘ [Halbtabulatur]). Die folgende Ubereinanderstellung 
der Basse der fiinf Teile zeigt, wie streng schlieBlich doch die 
Variierung wirklich durchgefiihrt ist: 


Fr. Turini, Sonata »Tanto tempo hormai« (1624). 
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Bei NB. (S. 108, 2. Zeile) schaltet der erste Teil noch eine ge- 
dehnte Wiederholung der zweiten Hilfte von 2 ein: 


Se ae tenes 


Alle sonstigen Abweichungen liefen sich in der Zusammenstellung 
unterbringen (zweitaktige statt eintaktige Anhinge). Ich denke, es 
ist nicht Raumvergeudung, wenn man durch solche Detailunter- 
suchung die Faktur dieser alten Stiicke zu entratseln sucht. 

Zu den ersten Férderern der solistischen Violin-Literatur zahlt der 
4630 zu Padua an der Pest gestorbene Giovanni Battista Fontana, 
dessen 1—3st. Sonaten 1641 von G. B. Reghino bei Magni in 
Venedig herausgegeben wurden. Fontana soll ein ausgezeichneter 
Geiger gewesen sein; jedenfalls fihrt seine Thematik der Kompo- 
sition spezifisch Violinmafiges zu, z. B. in der sechsten Sonate a 
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Ahnlich in der fiinften Solo-Sonate die virtuos angelegte Schluf- 
kadenz. 
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Das sind Figuren, auf die weder die rein musikalische Er- 
findung noch auch die Gesangsvirtuositaét fihrt; sie sind direkt 
aus der speziellen Violintechnik herausgewachsen und weisen schon 
auf die gegen Ende des Jahrhunderts erbliihende Violin-Konzert- 
musik hin. Aber Fontana versteht es auch bereits viel besser als 
seine Vorginger, einen Melodiefaden fortzuspinnen und in der The- 
matik Grazie mit Langatmigkeit zu verbinden. Dinge wie die 
ersten 34 Takte der fiinften Solosonate findet man um 1630 bei 
den Italienern kaum anderswo: 
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Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2. 8 
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Nur bei den deutschen Suitenmeistern der Zeit findet sich eine 
solche zielbewuSte Verfiigung tiber lange Linien. Wie armlich 
erscheinen dagegen die Versuche G. B. Riccios und Innocentio 
Vivarinos (beide 1620), einen Melodiefaden fortzuspinnen! Und 
doch sind auch sie wertvoll und haben geniitzt. Riccios drittes Buch 
der Divine lodi musicali enthalt verstreut zwischen 1—4st. Ge- 
singen mit Continuo 12 Sonaten und Kanzonen, darunter eine Can- 
zon a una fiir Flautino oder Cornetto (mit B. c.),; die vielleicht zu- 
erst das seither so beliebte Mittel der Wiederholung einer melo- 
dischen Phrase in der héheren Sekunde anwendet (NB.): 























G. B. Riccio (4620). 
(Andante) (tr) 
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Aber damit ist auch schon der Teil zu Ende, und die zwischen 
forte und piano (Echo) wechselnden kleinen fragenden Motive fihren 
bereits zu einem kontrastierenden neuen Teil (Allegro) tiber, der sein 
Thema durch Wiederholung in der tieferen Sekunde fortspinnt: 


usW. 























Solches kurzatmige Wesen ist ja freilich fiir die Kanzonen nach 
1600 das gewohnliche; aber darum bleibt es doch kleinlich, skizzen- 
haft in der Wirkung. Ehe man ernstlich Interesse an einem Thema 
nehmen kann, tritt es wieder vom Schauplatze ab. 

Bei Vivarino ist’s nicht anders. Derselbe hat dem ersten 
Buch seiner Motetten (a voce sola) acht Sonaten fir Violine und 
B. c. angehangt, die ebenfalls nur solche Miniatur-Kanzonen sind. 
Dieselben sind alle wertvoll dadurch, daB der Continuo durch- 
weg als konzertierende Stimme behandelt ist, d h. ein reizendes 
imitatorisches Wechselspiel mit der Violine entfaltet. Die Imita- 
tionen sind so zahlreich, daB es kaum médglich scheint, weitere 
Zusatzstimmen 4hnlich kontrapunktisch zu entwickeln. Es sind 
eigentlich kleine Duette, in denen aber der tiefere Part nicht gut 
einem andern Streichinstrument oder auch einem Blasinstrument 
tibertragen werden kann, da er (in Sonate 1—3 in allen Teilen) 
in Diskantlage anfangt und dann allmahlich in tiefere Lage hinab- 
gerat. Er gleicht daher dem Basso seguente einer mehrstimmigen 
Kanzone und wird wohl am besten dementsprechend in ein wirk- 
liches Akkompagnement aufgelist, d. h. wo er das Hauptmotiv 
bringt als Vertreter einer Stimme entsprechender Lage; so wird sich 
ein kontrapunktisch einwandfreies Akkompagnement aus ihm ab- 
leiten lassen, indem er selbst in eine Mehrheit von Stimmen sich 
spaltet. Hin kurzes Beispiel mag veranschaulichen, wie das etwa 
geschehen kann (der erste Teil der zweiten Sonate): 


Inn. Vivarino, Sonata II a Violino solo (1620). 
(Thema 
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Damit lést sich freilich das Stiickchen vom neuen Stile ganzlich 
Jos und erscheint als zu einer Literatur gehdrig, innerhalb deren es 
auf Bedeutung keinen Anspruch hat. 

Wesentlich hdher steht das Schaffen des Giovanni Battista 
Buonamente, der 1626 das vierte seiner sieben Bucher Varie 
Sonate, Sinfonie usw. bei Vincenti in Venedig herausgab. Nach 
dem Abstande, in dem die letzten vier Biicher erschienen (1626, 
1629, 1636, 1637), mu& man vermuten, da die nicht mehr auf- 
findbaren ersten Bicher noch in das zweite Jahrzehnt des Jahr- 
hunderts zuriickreichen und daher Buonamente einer der ersten 
neue Bahnen wandelnden Sonatenkomponisten neben Rossi und 
Marini ist. Er steht in vieler Beziehung Rossi nahe, besonders in 
der Neigung zu variationenartiger Belebung, in einfacher, wirdiger 
Haltung anhebender Satze. Wie Rossi faft er in seinen besonders 
das Interesse in Anspruch nehmenden Triosonaten die beiden Violinen 
zunachst gern zum Parallelspiel in Terzen oder doch zum Satze 
Note gegen Note zusammen, gibt ihnen aber dann helebteres dialo- 
gisches Wechselspiel, auch verteiltes Passagenwerk, steht deshalb 
bestimmt auf dem Boden des neuen Stils. Er unterscheidet iibrigens 
Sonaten a 2 fiir zwei Violinen mit Continuo und Sonaten a 3 fir 
zwei Violinen, Streichba8 (Basso da brazzo o Fagotto) und Con- 
tinuo. Bei letzteren ist der Baf konzertierend behandelt und 
nimmt am Thematischen wesentlichen Anteil. Ihr Kunstwert ist 
damit ein héherer, aber sie erscheinen mehr im alten als im 
neuen Stile wurzelnd. In meiner Sammlung Alte Kammermusik 
habe ich die erste der Sonaten a 3 (A-moll) verdffentlicht. Hier 
mag ein Beispiel a 2 Platz finden, das dadurch interessant ist, da 
zu Anfang die beiden Violinen scheinbar nach Kanzonenart nach- 
einander mit dem Thema eintreten. In Wirklichkeit ist das aber 
nicht der Fall. Die Imitation ist sozusagen eine zufallige, wenigstens 
nicht eine die zweite Stimme koordinierende; vielmehr behalt die 
Oberstimme die Fiihrung und spinnt selbst den Faden durch Trans- 
position weiter. Von Takt 13 aber tritt das pausendurchsetzte 
Wechselspiel der Stimmen ein, und nun emanzipiert sich freilich 
die zweite Violine, aber durchaus in dialogischem Sinne (trotz des 
dfteren Ineinanderlaufens von Ende und Anfang der Phrasen), nicht 
im Sinne der fugenartigen kontrapunktischen Behandlung. Der 
Baf erhalt nur durch die Parallelfiihrung mit einer der Violinen 
den Anschein, als beteilige er sich an der thematischen Arbeit; 
intendiert ist das aber nicht. 
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Giov. Batt. Buonamente, Sonata III a due (1636). 
Violino 40 _—_—. 
ee ae 



















































































































































- <—-= 


716. Die instrumentale Monodie. 119 


























# 7 

Die Sonate umfaft 113 Takte ©, hat aber keinerlei Taktwechsel 

und keine kontrastierenden anderen Themen, zerstiickelt aber das 

Eingangsthema immer mehr, oder vielmehr sie beschrankt sich 

immer mehr auf die Arbeit mit dem ersten Anfange des Themas, 

in der Mitte in die Manier der C-moll-Symphonie Beethovens ge- 
ratend: 
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Die vier ersten Sonaten a 2 Buonamentes von 1636 sind so 
angelegt, da& der Schlu& wieder auf die ruhige, vollstandige Form 
des Themas zurickkommt. Die vierte hat zwar einen Mittelteil 
im Tripeltakt, aber derselbe ist nur eine leichte Umgestaltung des 
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Hauptteils. Die demselben direkt vorausgehende Haufung von 
Schliissen (in C-dur, G-dur, D-dur, A-moll) tragt zu Anfang in 
allen drei Stimmen die auffallige Vorschrift » Affetti<; ich verstehe 
dieselbe als Imperativ von affettare — in Stiickchen zerschneiden, 
zerkleinern und hier identisch mit Marinis »tremolo coll’ arcoc. 
Vielleicht ist aber auch der Titel von Marinis Op. 4 dhnlich zu 
deuten, wenn auch natiirlich nicht als Imperativ, aber als eine an 
»confettix« anlehnende Substantivbildung, von der erst »affettare« 
ebenso abgeleitet ist wie »confettare« von confetti. Das wiirde 
dann etwa »musikalische Schnitzel« bedeuten wie das englische 
» Divisions«. Die in Frescobaldis Instrumentalkanzonen von 1628 
fir eine ganze Reihe von Stticken zu Anfang zu findende 
Anweisung »come sta« (wie es dasteht) scheint mir auf einen 
eingebiirgerten Gebrauch zu deuten, nicht so zu spielen, wie es da- 
steht; vielleicht verbittet sich Frescobaldi damit das »affettare<. 
Quagliati fordert 1623 (Sfera armoniosa]: »Nell’ opere con un vio- 
lino il sonatore ha da sonare giusto come sta<«, aber mit dem 
Zusatze »adornandolo con trilli et senza passaggic, scheint also 
hauptsachlich das Kinlegen weiterer Passagen sich zu verbitten. 

Einer der wichtigsten und auch der friihesten Vertreter der in- 
strumentalen Monodie ist Tarquinio Merula, von dessen vier 
Bichern Canzoni da sonar das erste, 1615 erschienene, vierstimmige 
Kanzonen enthalt; sein Op. 12, das dritte Buch v. J. 1637, bringt aber 
Canzoni overo Sonate concertate da chiesa e da camera a 2 et 3. 
Merula war 1624—1628 Kammerorganist Sigismunds III. von Polen, 
ubrigens aber in angesehenen Stellungen in Italien. Er ist auch 
als Kirchenkomponist tiichtig und als weltlicher Vokalkomponist 
wegen einiger humoristischen Sachen geschatzt. Ein frdhlicher, 
kecker Humor offenbart sich aber auch in seinen Sonaten. Auch 
bei ihm fallt, obgleich er Organist war, das echt Violinmafige 
vieler Figuren auf, z. B. in der dritten Kanzone »La Caravaggio« 
fir 2 Violinen und Continuo (ohne Streichbaf): 


Tarquinio Merula (1637). 
(Werte nicht verkirzt) 


Sane 









































































































































Von besonderem Interesse ist (fir 2 Violinen und Baf) die mit 
»Chiacona« tiberschriebene Bearbeitung desselben Ostinato, den wir 
als Grundlage des prachtigen Stiicks » Voglio di vita uscir« von Bene- 
detto Ferrari und zwar aus demselben Jahre 1637 kennen gelernt 
haben (S. 56ff.). Ich kann mir nicht versagen, wenigstens den Anfang 
hier anzufihren, da ganz offenbar zwischen den beiden Bear- 
beitungen ein Zusammenhang besteht. Bei dem hohen Range, den 
Ferraris Arie einnimmt, mu% man vermuten, daf Merula dieselbe 
(wohl vor der Drucklegung) gehdrt hat und sie bewuSt nach- 
bildet. Seine Ciacona steht in C-dur; ich verkiirze die Werte auf 
die Halfte. 
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usw., noch sechsmal und 
4 Takte Coda ©. 











Merulas Ciacona hat nicht das Schwanken in der Fassung des 
zweiten Taktes des Ostinato und fihrt das Thema ohne jede Ver- 
anderung der Tonlage unausgesetzt streng durch. Natiirlich steht 
aber Ferraris Arie sehr viel héher als dieses harmlose Spiel mit 
instrumentalem Figurenwerk. Man beachte aber besonders, wie 
Ferraris ausdrucksvolles Herabgehen von der Sexte oder Oktave 
er Tonart in die Sekunde von Merula bemerkt und aufgeno mmen ist: 
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(Ferrari) 




















Es ist das eine melodische Wendung, die in den Arien der Folge- 
zeit zu auferordentlicher Beliebtheit gelangt und speziell bei Ago- 
stino Steffani als Halbschlu& (mit S—D endend) zum eisernen Be- 
stande seiner Melodik gehort. 

Merula hat auch tiber den Ruggiero-Baf eine Ciacona geschrieben 
(sie steht unmittelbar vor der eben besprochenen). Der Ba stimmt 
genau zu der Fassung bei Rossi, merkwiirdigerweise aber in den 
beiden ersten Takten auch die Oberstimme. 

Gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts entwachst der neue Stil 
den Kinderschuhen, indem er alles Doktrinire und Oppositionelle 
abstreift und vollstandigen Frieden mit dem Kontrapunkt schlieft. 
Der bleibende Gewinn der Jahrzehnte des Experimentierens ist 
die nun unaufhaltsam weiter wachsende Routine in der logischen 
Fortspinnung melodischer Gedanken durch eine einzige Stimme. 
Wie in der Vokalmusik, wird auch in der Instrumentalmusik somit 
ein subjektives, individualistisches Element gefordert. Denn der 
imitierende a cappella-Stil stellt ja doch die Einzelstimme stets in 
ein kiinstliches Gefiige, in welchem sie als integrierender Teil eines 
komplexiven Ganzen eine eigentliche Sonderexistenz nicht hat. 
Selbst die meisterhaftesten, ausdruckgesittigtsten Madrigale und Mo- 
tetten kommen doch sowohl inhaltlich als formell nur zustande durch 
das wechselnde Hervortreten mehrerer Individuen und sind darum 
doch AuSerungen einer Allgemeinheit, und nicht eines Einzelnen. 
Man braucht nur die begleiteten Sologesinge des 14.—45. Jahr- 
hunderts daneben zu halten, um sich des Unterschiedes voll be- 
wu8t zu werden. Zufolge der Ausséhnung der Monodie mit dem 
Kontrapunkt wird nun zwar in der gegen Ende des 17. Jabrhunderts 
vollentwickelt dastehenden neuen Kunstbliite das individualistische 
Element durch die urgesetzlichen Gestaltungsprinzipien, die als 
unverduferlicher Besitz aus der Kunst der Vergangenheit heriiber- 
gerettet sind, eingedimmt und in Schranken gehalten; aber das- 
selbe ist doch immerhin schon so weit erstarkt, da diese Bliite- 
zeit der Arie, Kantate und Sonate sich dadurch mit einer durch- 
aus charakteristischen Physiognomie gegentiber der Alteren Kunst 
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abhebt. Riickschauend von der erhabenen Kunst Handels und Bachs, 
die diese neue Entwicklung abschlie8t, wird man jeden kleinen 
Fortschritt in den Werken der langen Reihe der Meister des 
47. Jahrhunderts wiirdigen lernen; Abaco, Corelli, Scarlatti, Purcell, 
Steffani, Lully, Bassani, Legrenzi, Rosenmiiller, Vitali, Cesti, Caris- 
simi, Cavalli fiihren riickleitend ganz allmahlich zur rechten Wiir- 
digung der Leistungen und Bestrebungen auch der ersten Halfte des 
17. Jahrhunderts. 


§ 77. Die Instrumentalkanzone. 


Die Notwendigkeit, das Ubergreifen der monodistischen Ten- 
denzen auch auf instrumentales Gebiet darzutun, hat zunichst (§ 76) 
unser Interesse einem Bruchteile der Instrumentalkomposition in 
den ersten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts zugewandt, der keines- 
wegs der an Kunstwert am hiéchsten stehende ist. Wie der poly- 
phone Vokalstil in den verschiedensten Formen auf kirchlichem und 
weltlichem Gebiete nicht etwa durch die Reformideen eines zunachst 
nur kleinen Kreises plétzlich diskreditiert und auSer Kurs gesetzt 
wurde, sondern vielmehr kraftig weiter blihte, so entfaltete sich 
vollends der aus ihm herausgewachsene, noch junge imitierende 
polyphone Instrumentalstil erst recht zu kraftiger Bliite, in Italien 
zunaichst weiter in den Formen der Canzon alla francese (Canzon da 
sonar, Sonata) und fiir Orgel des Ricercar und der Tokkata, in 
Deutschland und England aber als kunstvollere Ausgestaltung des 
Satzes der Tanzstiicke und deren Zusammenstellung zu Suiten. Hier 
wie dort dringen allmahlich Elemente des neuen Stils in die sich 
breit entfaltenden und ihren Inhalt vertiefenden Formen und fiihren 
zur Weiterbildung der Kanzone zur Kirchensonate (Sonata da chiesa) 
und der Suite zur Kammersonate (Sonata da camera) und endlich 
zur Assimilation und Verschmelzung beider. Ungefahr gleichzeitig 
mit der Festsetzung der vokalen Formen der Arie und Kantate ge- 
langt auch die Sonatenkomposition in den letzten Dezennien des 
47. Jahrhunderts auf einen Hohepunkt und zeitigt eine klassische 
Literatur von bleibendem Werte. 

Verfolgen wir zunichst die Canzon da sonar in ihrer Ent- 
wickelung zur Kirchensonate, so finden wir dieselbe zu Anfang des 
neuen Jahrhunderts in dem merkwiirdigen Stadium der Zerbrécke- 
lung in eine grofe Zahl kleiner Teilchen verschiedenen Charakters. 
Die Eigenschaft der franzdsischen Chanson des 16. Jahrhunderts, 
Teile im Satz Note gegen Note, die als an die Tanzlieder sich an- 
lehnend betrachtet werden dirfen, mit imitierenden zu mischen, 
wie sie dem eigentlichen a cappella-Madrigal eignen, ist von den 
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Instrumentalkomponisten in einerWeise weiter gesteigert worden, wie 
sie im Vokalsatze kaum irgendwo vorkommt, wenigstens nicht vor 
einer Zeit, fir welche man geradezu eine vokale Nachbildung der 
Instrumentalkanzone annehmen mufi!), Doch sei gleich betont, daf 
auch diese Flicken-Kanzone damals nicht ausschlieBlich herrscht, 
vielmebr schon durch die beiden Gabrieli auch Kanzonen in Auf- 
nahme gekommen sind, die ihren Schwerpunkt in einer der vokalen 
Mehrchiorigkeit der venezianischen Schule nachgebildeten Viel- 
stimmigkeit mit wechselnden, nur gelegentlich kombinierten Instru- 
mentengruppen finden, die zu ihrer Entfaltung einer gréferen Aus- 
dehnung der einzelnen Teile bedarf und daher die allzu bunten 
Wechsel kurzer Teilchen verschmiaht. Auch die nicht mehrchdérigen 
aber doch vielstimmigen Stiicke mehr homophoner Haltung, die 
meist mit dem Namen Sinfonia auftreten, aber woh] auch Kanzone 
genannt werden, lieben langere Linien oder gar Beschrankung auf ein 
Tempo und eine Taktart; dieselben gehédren mehr mit der Aria 
francese zusammen, deren Name uns schon vor 1600 bei Banchieri 
begegnet und sich durch schlichte Einheitlichkeit in ausdriicklichen 
Gegensatz zu der launig wechselnden Chanson setzt. 

Kine reiche Auswahl von (36) Kanzonen, die simtlich noch dem 
alten Stile angehéren, aber mit Beigabe eines Basso seguente (S. 75) 
als Dirigier- oder Stiitzstimme, gab 1608 Alessandro Rauerii 
in Venedig heraus. Die Stimmenzahl variiert zwischen 4 bis 16, 
doch ist weitaus die Mehrzahl vierstimmig. Neben Giovanni Ga- 
brieli (6), Florentio Maschera (2) und Claudio Merulo (4) ist auch be- 
reits Girolamo Frescobaldi mit drei Kanzonen vertreten (vielleicht sind 
das seine friihesten Kompositionen; wenigstens erschienen seine 
3st. Madrigale und seine 4st. Fantasie ebenfalls 1608); die tibrigen 
Stiicke bringen dazu wenn auch nicht so klangvolle, doch eben- 
falls héchst respektable Kompositionen von G. Guami (8), Luzzasco 
Luzzaschi (2), Costanzo Antegnati (2), Pietro Lappi (3), G. B. Grillo 
(3), Bastiano Chilese (3), Orindio Bartolini (1) und Tiburtio Massaini 
(je eine Kanzone fiir 8 und fir 16 Posaunen und eine fiir 4 Vio- 
linen und 4 Lauten!). Als charakteristisches Beispiel fiir das eigen- 
artig zersttickelte Wesen stehe hier eine mit »Capricio« iiber- 
schriebene vierstimmige Kanzone von Grillo, die musikalisch dadurch 
erfreulich wirkt, da die zehn Teile doch eigentlich nur drei verschie- 
dene Themen bringen, eins in imitierendem Stil und zwei im Stil 
der Tanzstiicke (Gaillarden-Typus und Pavanen-Typus). 


1) z. B. in dem »Ohren vergnigenden und Gemiith ergétzenden Tafel- 
confect« (Augsburg 1733); solche Gesangssonaten sind etwas ganz anderes 
als die Quodlibets des 16.—17. Jahrhunderts; sie wollen ernst genommen sein... 
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Giovanni Battista Grillo, Capricio a 4. 


Canzoni per sonar, Venedig Rauerii, 1608 Nr. 44. 
(Werte nicht verkirzt) 
1, At nen Ricercar-Typus) 


Se 
(6) 


ee 


Basso seguente. 









































B (Gaillarden-Typus) 


Cele ee Beare 


| 
a 


SSS SS 


[B. s. col Basso] 


pete ze 




































































































































































| 











128 XXIII. Der Stile recitativo u. d. Anfange d. Oper, d. Oratoriums usw. 

















































































































































































































ie (B. s. col Tenore 


77. Die Instrumentalkanzone. 129 









































































































































6. C2 Sea ah 


























STE ee aT 


aan aS 


7 ath (Gaillarden-Typus) 
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Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2. ¢) 
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Man hat wohl den ja sehr haufigen Anfingen der Kanzone 
mit der mehrmaligen Wiederholung eines Tones zuviel Gewicht 
beigelegt, indem man sie als das »Starenlied der Kanzone« bezeich- 
nete. Aufgebracht hat dieselbe die Instrumentalkanzone durch- 
aus nicht. Ein Blick in die altere Vokal-Literatur lehrt, da8 solcher 
Anfang mit noch stillstehender Harmonie und nur einfachster 
AuSerung rhythmischen Lebens im Anschlu8 an die Aussprache 
der Textsilben sozusagen etwas allgemein Selbstverstindliches ist; 
es ware eine durch ihr Ergebnis wahrscheinlich stark tiberraschende 
statistische Arbeit, einmal die Liedliteratur seit dem 44. Jahrhundert 
auf die Anfinge hin zu untersuchen (a mit Tonrepetitionen, b in 
aufsteigenden Sekundschritten, ¢ in absteigenden Sekundschritten, 
d mit weiter ausholenden Intervallen usf.). Von den 36 Kanzonen 
der Raueriischen Sammlung fangen allerdings 13 mit dreimaligem 
Ansatz des ersten Tones an; der charakteristische Inhalt des An- 
fangsteils zeigt sich in diesen Fallen erst mit dem Heraustreten aus 
dem Anfangstone. Ich erinnere dieserhalb an Landis Notierungs- 
weise mit einer Brevis zu Anfang ohne Anweisung fiir ihre Ver- 
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teilung auf die untergelegten Silben (S. 50). Die folgende Zusammen- 
stellung von ohne »Starenlied« beginnenden Kanzonen der Rauerii- 
schen Sammlung wird ausreichen, diesen Gemeinplatz aus der Welt 
zu schaffen. 


I. G. Gabrieli. 


oe eee ee 
1V. G. Gabrieli. VE me ee 
eee ES eee eae 
VIL. se Maschera. 


Go ee a 


VIII. Fl. Maschera. 
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XI. G. Frescobaldi. XIX. G. Guami. 
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XX. C. Antegnati. XXIII. Cl. Merulo. 
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XXV. G. Guami (doppelchérig). 


aero ig pbo ee ere eet 





























(4st. harmonisiert) 
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XXVII. G. Gabrieli XXVIII. G. Gabrieli. 
eo 










































XXX. Or. Bartolini. | 
| _ ti 





















XXXII. T. Massaini a 8 tromb. 
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XXXV.. T. —— a 46 tromb. 
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Die Schlu8nummer (XXXVI) ist ein fein gearbeitetes fiinfstimmiges 
Stiick von Claudio Merulo, das im ©-Takt beginnt und schlieft, 
nur einmal durch 10 Takte 3/,; (Gaillardentypus) abgelist. Die 
ad libitum-Stimme (Quintus si placet) lasse ich weg, da sie die 
Zeichnung verwirrt, desgleichen den Basso seguente. Die beiden 
Teile im ©-Takt. fiihren auffallig als Hauptthema das kurze Motiv 


arch: — 


Dasselbe lauft zu Anfang erst 43mal in dieser kurzen Form 
durch die Stimmen: 
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Dann tritt nach Ricercar-Gewohnung die Durchfiihrung neuer 
Motive ein, aber ohne Wechsel der Taktart und des Tempo. Ob 
das mit ¢ bezeichnete Motiv thematisch gemeint ist, kann fraglich 
scheinen; jedenfalls sind die mit bNB. bezeichneten Formen als 
Erweiterungen von b zu verstehen: 
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und b bleibt also tiber c hinaus herrschend: 
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Das original im 3/,-Takt notierte Tripelteilchen, das ich auf 
3/, verkiirze, soll wohl als aus dem Motiv c herauswachsend ver- 
standen werden. Dasselbe ist mit Harmonie gesiattigt und wiirde- 
vollen, ernsten Charakters: 


(Poco largo) 
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Die Wiederaufnahme des Ricercarstils bringt zunichst die 
Durchfiihrung eines dem ersten und zweiten verwandten Motivs 
und soll vielleicht eine Art VerschweiSung beider vorstellen: 
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Hier ist die Erweiterung des Anfangsintervalls auf eine Quinte (NB‘.) 
und gar die des zweiten auf eine Oktave (NB2.) statt einer Terz 
nur als eine starke Steigerung des Ausdrucks zu verstehen, welche 
die Identitat des Themas nicht in Frage stellt. Abnlich ist das 
Thema der nachsten Durchfihrung gemeint, die schon zur Fassung 
des Anfangs zuriickleitet, nimlich nur als figurative Bereicherung 
des kleinen Hauptmotivs: 


statt 


= 


zu dessen Durchfiihrung dann zuriickgekehrt wird, ganz am Ende 
mit Verkiirzung desselben auf Achtelnoten: 
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ae <b (Wiederholung von A, S. 132—33) 
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Wie man sieht, ergibt sich hier alles aus dem Hinundher- 
springen des kleinen Motivs von vier Ténen; alles weitere ist frei 
disponiert, und man wiirde die lichtvolle Arbeit nur unitibersichtlich 
machen, wenn man auf die sonstigen Imitationen, die sich 
durch aie Kontrapunktierungen ergeben, hinweisen wolne Ob- 
gleich diese Kanzone Merulos, wie auch die Grillos, nichts mit den 
Tendenzen der Monodisten zu tun hat, wird man doch deutlich 
erkennen, da diese Art von Kicinarheit triebkraftige Keime ent- 
halt, welche der ferneren Entwicklung der Instrumentalmusik nach 
Seite der immanenten Konsequenz und Konstanz thematischer Arbeit 
dienen. Es lugt daraus schon so etwas hervor von der imponierenden 
Beteiligung einer Mehrheit von Stimmen an der Themenbildung 
in dem modernen Instrumentalstile, den die Mitte des 18. Jahren 
derts bringen sollte. Die alte polyphone Kunst des 16. Jahrhunderts 
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bahnt hier bereits den Weg hiniiber zur durchbrochenen Arbeit 
Beethovens. Hat man das erkannt, so wird man verstehen lernen, 
warum diese auf den ersten Blick sich in kindliche Spielerei ver- 
lierenden Kanzonen mit solcher Ausdauer von den bedeutendsten 
Meistern gepflegt wurden. Wenn dieselben auch nicht in Lehr- 
satze formulieren konnten, was sie erstrebten, so leitete sie doch 
zweifellos ein starker kiinstlerischer Instinkt, der langsam aber sicher 
vorwarts fihrte. 

Ich habe schon darauf hingewiesen, da8 nach den ersten Ver- 
suchen Salomone Rossis (1643) und Biagio Marinis (1647) die Trio- 
sonate schnell der vier- und mehrstimmigen den Rang ablief. 
Rossi hat neben Stiicken in einfacher Liedform (zweiteilig mit 
Reprisen), die er Sinfonia nennt, und Variationen tiber solche mit 
oder ohne bleibenden Ba, iiber die wir bereits sprachen, sowie 
Korrenten und andern Tanzstiicken auch Kanzonen fiir Trio ge- 
schrieben, die aber durchaus dieselbe Faktur zeigen wie die be- 
sprochenen Werke, namlich entweder die schlichte Parallelfihrung 
der beiden Violinen oder dialogisches Alternieren bis zum konsequent 
geteilten Passagenspiel und nur selten einmal mit kraftigerer kontra- 
punktischer Differenzierung der beiden Oberstimmen in Synkopie- 
rungen oder Sequenzen. Diese Eigentiimlichkeit war ja der Grund, 
Rossi sehr bestimmt als Pfleger des monodischen Instrumentalstils 
zu qualifizieren. Auch wo er, Gabrielis Sonate fir drei Violinen von 
1595 nachahmend, die beiden Violinen in kurzem Abstande imitierend 
einsetzen ]iRt und in gediegenem Kontrapunkt weiterfiihrt, wie in 
der ersten Sonate von 1643, ist doch nach wenigen Noten die 
Wirkung wieder die des harmonischen Satzes trotz der Vorhalte 
und Durchginge: 


Salomone Rossi, Sonata detta »La Moderna« (1613). 
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Das ist gewif ein prachtiger Anfang, der auch eine fiinfzig Jahre 
spdter geschriebene Sonate nicht verunzieren wiirde; aber es ist 
doch ein nur wenig ausgeschmiickter homophoner Satz. Die beiden 
andern Teile dieser Kanzone kommen aber erst recht nicht zu 
einer wirklichen Emanzipation der beiden Violinen voneinander. 
Etwas wie einen Gegensatz zum Thema-Anfange bringt der erste 
Teil der zweiten Sonate (Kanzone): 


2 ee Shee 
free] erie ot 


Aber der Fortgang enttiuscht und bringt gleich wieder das Wechsel- 
spiel statt der Kontrastierung der Stimmen. 

Auch Marinis Triosonaten stecken entweder im Parallelspiel 
und Satz Note gegen Note oder im Dialogisieren der beiden Vio- 
linen fest; nur in der 13. Sonate seines Op. 1, La Foscarina, er- 
scheint zum Einsatz des Anfangsthemas in der eaveted Violine der 
Fortgang der ersten Violine als ein rhythmisch bestimmt differen- 
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zierter Gegensatz, der auch als solcher wirklich in dem leider 
nur zu kurzen ersten Teile und seiner Wiederkehr als 8. Teil (nach 
der Stelle mit dem Tremolo; vgl. S. 101) weiter verwertet wird 
(Bégen original): 
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Serre 


Aber Marini scheint nicht bemerkt zu haben, was fir einen 
Fund er mit dieser Differenzierung der beiden Stimmen gemacht 
hat und bringt, soweit ich sehe, etwas Ahnliches nicht wieder, 
wenigstens nicht in den Triosonaten. In Op. 8 (1626) taucht in der 
ersten Kanzone fiir vier Violinen mit B. c. sporadisch eine Idee auf, 
die mit zwei Themen gegensitzlichen Charakters einsetzt: 


SS a 
Dies = SS 


Ohne verbindende Briicke werden diese vier Takte in A-moll 
von der 3. und 4. Violine mit B.c. beantwortet, und erst dann 
erfolgt ein Ineinandergreifen zweitaktiger Bruchstiicke &dhnlicher 
Anlage. Immerhin spricht aus diesen Anliufen die Ahnung eines 
fiuRerst wertvollen Fortschritts in der Technik des Instrumental- 
satzes. Noch bestimmter kommt derselbe zur Geltung in der 
zweiten der finf Canzoni a due canti (Triosonaten) in den Can- 
zoni da sonar Frescobaldis v. J. 14628 und zwar im dritten Teil: 
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der Dominante vor Schlissen 
in Dur ist eine sehr hau- 
: fige Erscheinung im ganzen 
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Aber auch bei Frescobaldi ist solche Doppelthematik etwas 
AuBergewohnliches; er begniigt sich sonst ebenfalls mit den durch 
Nachahmung eines Themas und seiner schlichten Kontrapunktie- 
rung ohne Anwendung des doppelten Kontrapunkts sich ergebenden 
Kombinationen. Aber das einmal gefundene neue Mittel wurde von 
anderen bemerkt, gewiirdigt und weiter entwickelt, zundchst schon 
4637 von Tarquinio Merula in der Sonate La Pedrina, deren 
Anfang eins der wenigen Beispiele der Andeutung motivischer 
Arbeit fiir die Ausfiihrung des Basso continuo bildet, namlich: 
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Dieses Motiv im Continuo bildet aber einen bestimmten Gegen- 
satz zum Hauptmotiv, und aus ihm entwickelt sich wenige Takte 
weiter, wo das Hauptmotiv in Achtel aufgelést wird, ein Gegen- 
thema in Sechzehntelbewegung: 
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Im 4. Buch der Kanzonen Marinis, das freilich erst 1651 er- 
| sehien, steht eine Trio-Kanzone »L’ara«, deren erster Teil (als 
Po S, ‘[Schlusteil] noch einmal kurz aufgenommen) die Frichte der 
| neven Erkenntnis deutlich zeigt: 
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Eine bedeutsame Stellung nehmen auch in der Geschichte der 
Kanzone die Werke Maurizio Cazzatis ein (ca. 1620—1677). 
Seine Triosonaten zeigen zwar in der Hauptsache noch fortgesetztes 
Parallelspiel der beiden Violinen wie bei Rossi und Marini (aber nur 
wenig geteiltes Passagenspiel und dialogisierende Partien), haben 
aber doch mehrfach zum zweiten Thema-Hinsatze des fugierten 
Hauptteils auffallend kontrastierende Kontrapunkte. Eine von ihm 
aufgebrachte und seinem an die Schwelle der Klassizitat tiber- 
fiihrenden Schiiler Giov. Batt. Vitali vererbte originelle Idee ist die 
Wiederkehr des fugierten Hauptteils mit Zerlegung des Themas in 
zwei Teile, die erneut selbstindig fugiert oder auch kontrapunktisch 
kombiniert werden; letzteres gleich in der ersten Kanzone »La 
Gonzaga« seines Op. 2 (1642). Nach einer kurzen Grave-Hinleitung 
im Dreitaktrhythmus: 
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(4) 6) 


















































tritt (Allegro) der fugierte Hauptteil mit dem Thema ein: 
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Einen wirklich gegensidtzlichen Kontrapunkt bringt der die 
zweite Kanzone »La Turca« heginnende fugierte Teil: 































































































Der Schlu&teil kombiniert die damit gegebenen Elemente in 
der besonders den Schleifer des Gegensatzes stirker ausbeutenden 
Form: 
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In der 9. Sonate seines Op. 8 (1648) »La Lucilla« bringt Caz- 
zati einen markanten Gegensatz gleich zum ersten Thema-Einsatz 


des ersten Teils: 
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Es ist dies ein Satz, der durch seine Ruhe und Besonnenheit 
angenehm absticht gegentiber dem sonstigen hastigen Wesen der 
Kanzonen. Diese Wirkung ist natiirlich in erster Linie bedingt 
durch die wiederholten Schlu&bestatigungen. Die ganze Kanzone 
hat nur vier Teile. Der zweite ist ein kleines Grave, das offenbar 
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auch mit besonderer Liebe ausgearbeitet ist, iibrigens aber die 
bekannte stindig sich in der Sonate einbiirgernde harmonische Hal- 
tung hat: 






















































































Der BaB des Nachsatzes (NB.) ist offenbar als Umbildung des 
Hauptthemas des Fugato gemeint. Das ist darum héchst wahr- 
scheinlich, weil das nun folgende Allegro im %/,-Takt ebenfalls 
thematisch an das Fugato ankniipft, aber das gezackte Thema des 
Gegensatzes dem melodisch geschlossenen Hauptthema voranschickt. 


Ich verkiirze die Werte auf 1/,: 
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Der Schlufteil kommt auf das Hauptthema zuriick, aber ohne 
den Gegensatz. 

Wieder ein Sttick weiter bringt die Instrumentalkanzone Massi- 
miliano Neri, 1644 erster Organist der Markuskirche zu Venedig, 
1664 kurkdlnischer Hoforganist, ein gediegener Kontrapunktiker, 
der zwar von der Kleingliedrigkeit der Kanzone nicht loskommt, 
auch immer noch oft lange Strecken die beiden Violinen parallel 
fihrt, kurz doch ganz ein Kind seiner Zeit ist, aber in einigen 
fugierten Satzen durch meisterhafte Differenzierung der Stimmen 
und gliickliche Verwertung gegensatzlicher Motive neben den Haupt- 
themen der Fugenkunst der kiassischen Zeit nahekommt. Schon 
in seinem Op. 1, den Sonate et Canzoni.... in chiesa et in ca- 
mera (1644), nimlich im ersten Teil der ersten vierstimmigen So- 
nate (2 Violini, Altoviola, Bassoviola, mit Basso seguente) ist das 
der Fall: 
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Die Sonate ist auch dadurch merkwiirdig, daB sie als vierten Teil 
Soli der ersten und zweiten Violine und schlieBlich beider zusammen 
bringt, fortlaufend in Sechzehntel- und ZweiunddreiBigstelnoten, bei 
vollstandig pausierender Altviola. Die Tempobezeichnung Largo be- 
deutete damals nur breiten Vortrag und schlieSt virtuosen Glanz 
durchaus nicht aus; aber bei naherer Betrachtung ergibt sich 
auch, da8 man es doch nicht nur mit virtuosem Passagenwerk 
zu tun hat, sondern da das fortgesetzt durchgefiihrte Hauptmotiv 
dieser Soli 


é iter Sorters. Al 


eine Umgestaltung (Verkiirzung) des Themas des ersten Teils ist. 
Aber wie dem auch sei, auf alle Falle stehen wir hier vor den An- 
fangen des spateren Konzertes. 

Die erste Trio-Kanzone in Neris Op. 2 (1651) enthalt ebenfalls 
konzertmaBige Elemente, welche die oben gegebene Deutung der- 
selben durchaus bestitigen. Der zweite Teil (Adagio) stellt folgen- 
des Thema auf (Note gegen Note harmonisiert): 
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transponiert es nach C-dur, verkiirzt es dann zu der Gestalt 





(immer noch Note gegen Note); dann aber setzt der das Wechselspiel 
und Zusammenspiel der beiden Violinen mit Continuo aber ohne 
Violone bringende konzertartige Teil ein: 


Largo (!). y at “te Viol. S AS 
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Nochmals wird das Thema in seiner urspriinglichen Gestalt vom 
Tutti gespielt, und dann folgt ein Solo des Violone von betricht- 
licher Linge, wiihrend dessen beide Violinen schweigen, worauf 
abermals das Tutti das Thema mit einigen Anhingen spielt. 
Musikalisch hdherstehend ist aber der erste Teil der zweiten Trio- 
Sonate, der ganz hier stehen mag, um meine Behauptung von der 
gediegenen Fugenkunst Neris zu belegen. In der Mitte (bei sic!) 
hat Neri einmal das Hauptthema geindert, um ein paar Quinten 
zu beseitigen; gliicklicher wire es wohl gewesen, die Mittelstimmen 
anders zu fiihren: 
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(mit Basso seguente) 
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Aus der groSen Menge der Sonaten und Kanzonen, welche in 
den ersten Dezennien des 17. Jahrhunderts verdffentlicht wurden, 
heben sich Satze wie die hier mitgeteilten auffallend heraus. Weit- 
aus die Mehrzahl derselben interessiert nur durch gelegentliche 
hibsche Einfalle, scharfgeschnittene Themen von starkem Aus- 
druck, die man aber regelmafig nach einigen Takten entschwinden 
sieht, mit Bedauern, da sie nicht die Verarbeitung und Entwicke- 
lung gefunden, deren sie fahig waren. Das gilt in erster Linie von 
den Siatzen. im imitierenden Stil (Ricercar-Typus), mehr oder min- 
der aber doch auch von den homophon gefafiten. Solange die 
Neigung sich hielt, den Reiz der Kanzone in dem bunten Wechsel 
der zur Aussprache kommenden gegensatzlichen Charaktere zu 
suchen, blieb die Vielgliedrigkeit und damit zugleich die Kiirze 
der einzelnen Teilchen begreiflicherweise bestehen. Hinderte doch 
nichts, ein hiibsches Tanzthema wirklich als mehrteiligen Satz 
oder ein gutes Fugenthema als selbstindiges Ricercar (Fantasia, 
Capriccio) und eine ansprechende Kantilene als Aria mit oder ohne 
Variationen zu bearbeiten, was natiirlich auch oft genug geschah. 
Man kénnte sich deshalb schlieBlich eher dartber wundern, da 
dennoch die Kanzonen-Komposition nicht aufgegeben und durch 
langausgefihrte Stiicke der verschiedenen Arten ganz verdrangt 
wurde. 

Einzelne Falle der Beschrankung der Kanzone auf nur wenige, 
dann etwas weiter ausgefiihrte Teile finden sich zwar fortgesetzt, 
wie schon seit der Mitte des 16. Jahrhunderts Falle thematischer 
Einheit langer Ricercari vorkommen; aber von einer ausgesprochenen 
Tendenz, die Zahl der Teile der Kanzone einzuschranken und 
die einzelnen Teile dafir etwas ausgiebiger auszuarbeiten und 
auch gegeneinander abzuschlieBen, kann doch vor der Mitte des 
Jahrhunderts nicht gesprochen werden. Vielleicht trifft man das 
Rechte, wenn man annimmt, da erst das Aufbliihen der Ensemble- 
Suitenkomposition und ihre Verbreitung auch nach Italien dazu 
den Ansto& gegeben hat. 

Der erste, bei dem ich die Kirchensonate ungefahr in der 
spateren Form festgestellt fand, naimlich mit Beschrankung der 
Satzzahl auf 4 in der typischen Ordnung: 


I, pathetischer Satz im Pavanenstil, 
Il. Allegro (imitierend), 
Ill. Satz im Tripeltakt (Gaillarde oder Courante), 
IV. dem ersten ahnlicher pavanenartiger SchluBteil, aber mit figurativen Ele- 
menten, 


ist Nicolaus a Kempis mit seinen »Sinfonie« v. J. 1644, von 
denen ich nur das unvollstandige Kasseler Exemplar kenne (ohne 
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zweite Violine), in dem nur die Violinsolosonaten komplett vorliegen; 
eine derselben in 4-dur habe ich in meiner Sammlung »Alte Kam- 
mermusik« herausgegeben. Die Anfainge der vier Satze von Nr. 44 
moégen hier stehen: 
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Aber a Kempis tritt in Schatten gegeniiber einem Meister ersten 
Ranges, der uns in Giovanni Legrenzi entgegentritt. Legrenzi ist 
nicht nur als Gesangskomponist hervorragend, sondern auch als 
Instrumentalkomponist. Die Schlu8nummer seiner Sonaten Op. 2 
(1655) imponiert zunachst durch den ersten Satz, eine recht respek- 
table Fuge, deren Hauptthema (A) sich ein interessantes chroma- 
tisches zweites (B) gegeniiberstellt, die aber auch den ersten Gegen- 
satz (C) konserviert und von wahrhaft klassischer Faktur ist. 










































































Giovanni Legrenzi, Sonata da chiesa (1655). 
Nr. 48, La an (a spp Sates 
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Aber auch der zweite Satz ist ein Novum, im Sarabandenstil 
gehalten (aber ohne Reprisen), von zwingender harmonischen Logik 
getragen; ich méchte ihn geradezu als das Vorbild zahlloser Opern- 
arien dieses Stils bei den besten Komponisten der Folgezeit be- 
trachten. Seinerseits mag er durch das »Delizie contente< und »Se 
dardo pungente« in Cavallis Giasone angeregt sein; aber er reicht 
uber seine Vorbilder hinaus. Auch er mu ganz hier stehen. 


(Tempo di Sarabande.) cai 1s ee 
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Da& der zweite Satz mit dem ersten thematisch zusammen- 
hangt, steht wohl auLer Zweifel; die Wiederkehr des chromatischen 
Themas ist ja unverkennbar, aber auch das Hauptmotiv ist aus der 
Fuge abgeleitet. Den Schlu& bildet ein iberleitendes Adagio von 
zehn Takten von wiirdiger Haltung, aber ohne Anspruch auf selb- 
standige Bedeutung, das direkt einmiindet in ein Presto loser 
Faktur, aus dessen Thema iiberall Anklange an die Anfangsfuge her- 
auslugen (auch die Chromatik), aber nach Ricercar-Weise mehrere 
Fassungen nacheinander durchfihrend; cine Zusammenstellung der- 
selben wird interessieren, um zu beweisen, daB es sich tatsAchlich 
um lauter Anklange an den ersten Satz handelt: 


Bis 2. quasi rit. 
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im 4, Satz: 3 2 be bet Ue wee 
== eat ! 


Ahnlich angelegt, aber bei weitem nicht so schén ist die von 
Wasielewski (Die Violine im 17. Jahrh., Beil. XXIII) aus Legrenzis. 
Op. 2 mitgeteilte Sonate »La Cornarax«. Bemerkenswert ist aber ihr 
zweiter Satz, der ein hibsches Seitenstiick im Courante-Charakter 
zu der oben mitgeteilten Sarabande bildet: 
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Auch Legrenzi gliedert aber die Sonata da chiesa gewdhnlich 
noch in mehr als vier Teile. 

Als der eigentliche Schépfer der Kirchensonate in vier gegen- 
einander abgeschlossenen Satzen gilt aber und mit Recht Giov. Batt. 
Vitali mit seinem Op. 2 (1667). Vitali zeigt als erster statt des 
sonstigen Schwankens in der Anlage der Kanzone beztiglich der Zahl 
und Ordnung ihrer Teile eine zielbewukte schematische Disposition. 
Sein Schema ist eigentlich sogar ein dreiteiliges, namlich zu An- 
fang und zu Ende ein Allegro © im fugierten Stil und dazwischen 
ein ausgefiihrter Mittelsatz im Tripeltakt meist von ruhiger Be- 
wegung und regelmafig von schlichtem Satz, wenn auch nicht mehr 
geradezu Note gegen Note wie in den ilteren Kanzonen. Aber 
Vitali schiebt entweder nach oder vor dem Mittelsatz im Tripeltakt 
noch ein Largo von wenigen Takten ein und schickt auch dem 
ersten Allegro einige Male ein solches' voraus. Die beiden Allegro- 
teile hangen regelméfig thematisch zusammen, aber das 
Thema ist im SchluSteil verkiirzt, zerstiickt. In der ersten Sonate 
verarbeitet er aber sogar den Anfang des Themas des ersten Teils 
im Tripel-Mittelsatz und. seine zweite Hilfte im Schlu8satz. Voran- 
gegangen mit diesem seltsamen Verfahren ist ihm sein — Cazzati. 
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3. Vivace (Takt 9 ff.). 












































Diese Identitat des groéften Teils des Vivace mit dem Thema 
des ersten Teils war wohl der Grund, dem Tripelteil ein Grave 
vorauszuschicken, das etwas langer als gewdhnlich ist; dasselbe 
steht in der Paralleltonart (H-moll) und wendet sich erst am Schlu8 
nach D-dur zuriick. Im Vorzeichnungswesen eilt Vitali seiner Zeit 
voraus und schreibt Z-dur mit 4 2 (Nr.5), C-moll mit 3 5 (Nr. 8)usw., 
emanzipiert sich also yon den Kirchenténen. Ein paarmal kommt 
er auch ganz wie zufallig auf die in der nachsten Folgezeit zu so 
groLer Beliebtheit gelangende kontrapunktische Manier des »gehenden 
Basses«, und zwar gleich in der Weise, daf der Ba eine melo- 
dische Motivbildung festhailt. 


Son. VL (Graze. 











Obgleich es Leute genug gibt, die einen solehen Ba’ meinen, 
wenn sie den Ausdruck Basso continuo anwenden, so ist derselbe 
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doch der flteren Generalbafpraxis ginzlich fremd und wider- 
spricht sogar direkt deren radikalen Tendenzen, da er den Bak 
auffallig als wirkliche Stimme hervortreten lift. Das alteste mir 
bekannte Beispiel findet sich in Tarquinio Merulas Canzon »La 
Bianca« (1636, Nr. XI) im dritten Teil: 
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aber unter dem sich zur fortlaufenden Achtelbewegung ergiinzenden 
Wechselspiel der beiden Violinen mit dem Motiv 





zu dem er somit Note gegen Note kontrapunktiert. Zwei andere 
Falle bei Merula, namlich die S. 424 besprochene »Ciacona« und 
auch die tiber den Ruggiero-Ba8 bringen durch je eine ganze Variation 
einen in kurzen gleichen Noten laufenden Ba& (Violone), aber beide 
Male handelt es sich nur um eine Figtration des Ostinato-Themas 
selbst. Das Wesen des eigentlichen gehenden Basses, wie er bei Vitali 
inehrfach auftritt, beruht aber vielmehr darauf, da ein solcher 
Baf§ zu wechselnden rhythmischen Bildungen in der Oberstimme 
in tiberwiegend lingeren Noten einen begleitenden Kontrapunkt 
bildet. Alle die haufigen Fille, wo ein in gleichen kurzen Noten 
laufendes Thema auch einmal im Baf auftritt, haben also gleichfalls 
mit dieser Manier durchaus nichts zu schaffen. Dafiir, da8 Vitali 
wirklich der Erfinder ist, kann ich mich freilich nicht verbiirgen ; 
aber ich habe kein Aiteres Beispiel gesehen. Auch der Aalteren 
Vokalmusik ist der gehende Ba durchaus fremd und kommt wohi 
zuerst als Ostinato bei Benedetto Ferrari 1633 vor (vgl. S. 55); da 
er aber in solchen Fallen thematische Bedeutung hat, so fehlt eben 
doch die Haupteigenschaft des eigentlichen gehanden Basses, dai 
er sozusagen begleitend nebenher trottet. Es wird sich allerdings 
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aber wohl nicht ganz wegleugnen lassen, daB der gehende Baf 
im obstinaten Ba8 wurzelt, aus ihm hervorgegangen ist. Auch der 
gehende Ba zu der lapidaren, das Rezitativ der Fortuna abschlie- 
Senden Arie im Prolog von Monteverdis Poppea ist doch schlieflich 
halbobstinat (Goldschmidt, Studien II, S. 67). 

Mit Verwunderung erkennt man, da& der klassische Stil der 
Sonaten- und Kantaten-Komposition um 1680—1750 auf weiten Um- 
wegen sich durch eine komplizierte Mischung von Elementen des 
polyphonen Stils des 16, Jahrhunderts und solchen des monodischen 
Stils herausbildet. Es geniigt nicht, sich auf die Annahme eines 
Wiedereindringens des Kontrapunkts in die Monodie zu beschranken ; 
das Gegenteil, die Durchfiihrung von Prinzipien monodischer Ten- 
denz, ist wenigstens ebenso wichtig fiir das Zustandekommen der 
neven Schreibweise. Wenn man will, kann man auch die Auf- 
stellung sich bestimmt unterscheidender Gegenmotive neben den Imi- 
tationen der Hauptmotive und desgleichen die obstinaten und gehenden 
Basse als ein Zuriickgehen von der durch Okeghems Schule ge- 
schaffenen thematischen Einheitlichkeit der Stimmen auf den die- 
selbe nicht kennenden 4lteren Kontrapunkt des 15. Jahrhunderts 
definieren; das ist aber im Lichte der heutigen Erkenntnis des 
Wesens der Musik des 14.—15. Jahrhunderts doch ungefahr dasselbe, 
als wenn man die Erklarung von der neuen begleiteten Monodie 
aus versucht. Beides lduft doch darauf hinaus, daB es sich um eine 
Individualisierung der Stimmen handelt, die dem durchimi- 
tierenden polyphonen Stile durch deren prinzipielle Gleichbedeutung 
und méglichste Uniformierung ganz abhanden gekommen war. Die 
Einzelstimme ist im streng durchgefiihrten imitierenden Stile nicht 
ein Einzelwesen von eigenartiger Physiognomie, sondern nur ein 
mit seinen vollig gleichgearteten Partnern wechselnd die Aufmerk- 
samkeit auf sich ziehendes Glied einer Kette. Gegeniiber dem Satz 
Note gegen Note, der eine Mehrheit von Stimmen zu kompakter 
harmonischen Einheit verschmilzt, erscheint der durchimitierende 
Stil zwar als innerliche Belebung, als Kenntlichmachung der Mehr- 
heit als solcher, aber eben als Mehrheit von Einzelwesen desselben 
Typus, generalisierend, gleichmachend; er ist darum mit Recht als 
der ideale Stil fir die Kirchenmusik bezeichnet worden. Die welt- 
liche Musik drangt auf neue Formen, welche eine freiere Entfaltung 
des Individuums gestatten. 

Fir die gegenteilige Deutung des Prozesses bedarf es keiner 
ums{andlichen Erklarung. Der asketische Verzicht der fir sich 
allein hingestellten Einzelstimme auf die hochwertvollen Errungen- 
schaften der vorausgehenden Epoche isolierte dieselbe doch allzu- 
sehr, lieB sie vereinsamt und oft genug geradezu hilflos erscheinen. 
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Und so rief sie die bewahrten Gefahrten allmahlich wieder zuriick, 
wenn auch nicht, um ihre Selbstindigkeit wieder aufzugeben und 
in der Allgemeinheit unterzutauchen, sondern vielmehr, um aus 
ihren Gegenstrebungen kraftige Anregung zur Ubung der eignen 
Krafte zu ziehen. 


§ 78. Die Anfange der Suite. 


Als ich im Jahre 1893 zufallig entdeckte, da8 J. H. Scheins Ban- 
chetto musicale (1617) ein Suitenwerk ist (20 fiinfsatzige Suiten), somit 
die Suite nicht erst, wie noch Spitta annahm, durch die Vélkermi- 
schungen des Dreifigjahrigen Krieges veranlaft sein konnte, erschien 
die reiche Pflege der Tanzstiicke, in der ersten Halfte des 47. Jahrhun- 
derts pldtzlich in ganz neuem Lichte. Es entstand ernstlich die 
Frage, ob die Suite nicht noch Alter sei, und ihre Bejahung hat 
nicht lange auf sich warten lassen. Nicht nur fanden sich wirk- 
liche Suiten der Art der Scheinschen (mit Variationen-Charakter) 
von Paul Bauerl bereits 1641, sondern es stellte sich heraus 
(Tobias Norlind »Zur Geschichte der Suite, Sammelb. der I. M.-G. 
VII,.2 [41906]), daB bereits die italienischen Lautenkomponisten des 
16. Jahrhunderts Kettenthematisch und tonartlich zusammengehdoriger 
Tanze in groBer Zahl geschrieben haben; schon die Lautentabulaturen 
Petruccis (1508) bringen Pavanen mit aus ihnen thematisch ent- 
wickeltem Saltarello und einem Piva genannten dritten Tanze in 
schnellem Tripeltakt und zwar als eine selbstverstindliche Sache 
(Tutte le pavanne hanno il’ suo saltarello e piva). Norlinds Studie 
bringt vieles beziigliche Material.erstmalig zur Besprechung (Suiten 
von Castegliono 1536, Borrono 1546, Antonio Rotta 1546 usw.), 
weist auch nach, da8 die franzisischen Lautenisten mindestens 
seit 1529 einem Reigentanz zwei Nachtaénze anhingten (Recoupe, 
Tourdion). Nur scheinbar verschwindet dieser Gebrauch der Zu- 
sammenstellung von Tanzen derselben Tonart gegen Ende . des 
16. Jahrhunderts, wo es iiblich wird, vielmehr alle Tanze derselben 
Gattung (Pavanen, Passamezzi, Gaillarden, Couranten) zusammenzu- 
stellen, vermutlich den Spielern uberlassend, sich nach Belieben 
Gruppen verschicdener aus den gesonderten Abteilungen auszuwihlen. 
Aber z. B. bei Andreas Hammerschmidt 4639 finden sich direkte Be- 
weise, dai die thematischen Beziehungen durch solche Sonderung 
nach Tanzarten keineswegs aufgegeben sind (Nr. 48—50: »Gaillarde 
auf den 1., 2., 7. Pavanc). 

Das Aufkommen der Canzon da sonar zunichst fiir Orgel, dann 
aber auch fiir ein Ensemble von Instrumenten drangt in Italien 
gegen 1600 das Interesse an der Lautenmusik stark zuriick. Zwar 
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schreiben die Kanzonen-Komponisten auch Tanzstiicke (Passamezzi 
[der Name Pavane wird in Italien selten], Brandi [Bransles, anschei- 
nend identisch mit Passamezzi], Gaillarden, Couranten bei S. Rossi, 
Marini usw.); aber offenbar — und nicht ohne Grund — sah man 
in den Kanzonen einen Ersatz fiir die Tanzketten und horte auf, 
dieselben zu pflegen. 

Das Ausland, besonders Deutschland, verhielt sich der Kanzone 
gegentiber durchaus abwehrend und nahm sie nur sehr allmahlich 
auf; der Grund ist leicht ersichtlich, wenn man die Tanzstiicke der 
deutschen und englischen Komponisten der Zeit um und kurz nach 
4600 einer naheren Betrachtung unterzieht. Hine Auswahl besonders 
schéner Tanze habe ich unter dem Titel »Reigen und Tanze aus Kaiser 
Matthias’ Zeit« herausgegeben (Leipzig, Kistner); eine Anzahl wei- 
terer, auch je eine vollstandige Tanzsuite von Paul Bauerl (1641) und 
Joh. Herm. Schein (1617) findet man in meiner Sammlung »Alte 
Kammermusik« (London, Augener). Ubrigens ist heute durch die 
Denkm. deutscher Tonkunst eine Menge hierher gehérigen Materials 
bequem zuginglich geworden (Melchior Franck und Valentin Haus- 
mann in D. d. T., Bd. 16, Joh. Staden in Bd. 7—8 der bayerischen 
Denkmiler), und A. Priifers Ausgabe der Werke Scheins hat dessen 
besonders wichtige Leistungen auf diesem Gebiete wieder bequem 
zuganglich gemacht. Gegeniiber den italienischen Tanzstiicken 
zeichnen sich die deutschen durch starke Vertiefung des harmoni- 
schen Gehalts aus; gerade diese Tanzstiicke haben sehr wesentlich 
dazu beigetragen, aus dem historisch allmahlich gewordenen bunt- 
scheckigen Klauselwesen der Kirchenténe den Weg zu den straffen, 
logischen Harmoniefiihrungen der neuen, nur Dur und Moll unter- 
scheidenden Tonalitat zu finden. Der Satz der Tanzstiicke der deut- 
schen Meister hilt zunichst mit Vorliebe an der Vier- und Mehrstim- 
migkeit fest und ist besonders in den Pavanen kontrapunktisch reich 
entwickelt. Charakteristisch ist aber, da& wenigstens der erste der 
drei Teile der Pavane sich motivischer Imitationen nach Art des 
Ricercar fast ausnahmslos enthalt, wihrend dieselben im zweiten 
und besonders im dritten Teile als Mittel der Steigerung des Inter- 
esses gern angewandt werden. Die folgende Pavane a 6 von Melchior 
Franck (1603) zeigt so recht deutlich den Unterschied einer die 
Stimmen kontrapunktisch fiihrenden Schreibweise von einer nur die 
Oberstimme schlicht harmonisierenden. Diese Schreibweise der Tanze 
ist den Italienern und Franzosen der Zeit fremd und wohl zuerst von 
den englischen Virginalisten angebahnt und von den deutschen 
Komponisten aufgenommen, wenn auch nur fiir die Pavane. Wir 
werden sehen, da8 dieselbe spiter durch Lully generalisiert und 
weiter vervollkommnet wurde. Die drei parallelen Oktaven zwischen 
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Baf und Tenor im 3.—4. Takt des zweiten Teils sind wohl ab- 
sichtliche Verdoppelung des Basses. Der dritte Teil scheidet die 
sechs Stimmen in drei und drei und bringt damit ein Stiick doppel- 
chériger Arbeit einfachster Art. 


Melchior Franck, Pavana a 6 (1603 Nr. 20). 


(verkurzt auf 1/9) 
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Auch eine Intrada zu sechs Stimmen von M. Franck aus der 
Sammlung von 1608 finde hier Aufnahme. Der Name Intrada 
zeigt nicht einen Tanz von bestimmter Taktart und bestimmtem 
Tempo an, sondern nur ein festliches vollstimmiges Stiick glanzenden 
Charakters, das wir bald als Pavane oder Marsch, bald als Gail- 
larde oder — wie im vorliegenden Fall — als Courante quali- 
fizieren miissen. Die Tanze im Tripeltakt sind auch bei den deutschen 
Meistern in der Regel schlicht Note gegen Note gesetzt (wie die 
Tripelsatze in den italienischen Kanzonen); aber auch hier ist wieder 
die Lebendigkeit in der Melodiegestaltung der sechs Stimmen héchst 
bemerkenswert. 


Melchior Franck, 
Intrada a 6 (Courante). 41608, Nr. 48. 


(verkirzt auf 1/5) 
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Die breiten zweiténigen Schliisse sind durchaus speziell der 
Courante eigentiimlich. Der Aufbau der Tanzstiicke ist tbrigens 
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durchaus nicht immer so regelmifig symmetrisch wie hier. Die 
folgende Gaillarde von Joh. Ghro (1604) stellt mit ihren 13 + 44 + 
41 Takten der Deutung des Periodenbaues keine leichte Aufgabe. 
Solche Falle sind aber gar nicht selten. 


Joh. Ghro, Gaillarde (1604). 


(verkiirzt auf 1/9) 
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Riemann, Handb. a. ras Has sch, II. 2. 










































































Die Variationensuite zwingt nun aber geradezu, wenn man 
ihr Wesen tiberhaupt feststellen will, solchen intrikateren Bildungen 
ernstlich nachzusptiren. Ich habe im 49. Kapitel (II! S. 143) ge- 
legentlich der Analyse von Dunstaples dreiteiliger Paraphrase des 
Veni sancte spiritus dieses merkwiirdige Stiick direkt mit Peurls 
(Bauerls) und Scheins Suiten verglichen (ich gebe das Stiick voll- 
stindig in der Sammlung »Musikgeschichte in Beispielens, Leipzig 
E. A, Seemann). Wir haben nun die Richtigkeit dieser Behauptung 
wenigstens anzudeuten, indem wir darlegen, inwiefern wirklich in 
diesen Suiten sich der Inhalt der Pavane in der Gaillarde, Corrente, 
Allemande usw. dem abweichenden Charakter des betreffenden 
Tanzes entsprechend verandert reproduziert. 

__ Als Beispiel diene die 7. Suite Baiuerls (#+dur) vom Jahre 1644, 

bestehend aus Padouan, Intrada (Corrente), Dantz (Allemande) und 
Gaillarde. An der Pavane fallt auf, da& sie bereits im ersten Teil 
mit Imitationen durch alle vier Stimmen gearbeitet ist; das ist auch 
bei Bauerl etwas Seltenes und in der speziell zur Engfiihrung ge- 
eigneten Artung des Themas begriindet: 
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Das ist ja allerdings etwas ganz anderes, als was man sonst von 
der Pavane erwartet und auch sonst in Bauerls Pavanen findet 
(breiter Satz Note gegen Note mit Synkopierungen). Das grazidse 
und leicht pulsierende rhythmische Leben hat mehr Allemanden- 
als eigentlichen Pavanen-Charakter. Ubrigens aber zeigt die Pavane 
gegentiber den andern Satzen das in den Suiten durchaus Charak- 
teristische, da sie weit ausgefiihrt ist (nur der zweite Teil ist bei 
Bauerl immer sehr kurz). Stellen wir zunachst die ersten Teile der 
vier Tanze zusammen, so ergibt sich, daB ihre Taktzahl sehr stark 
variiert: in der Pavyane 14 Takte, in der Intrada 8 Takte, in der 
Allemande 6 Takte, in der Gaillarde 8 Takte. Aber die ersten 
8 Takte der Pavane sind ein zweimal zu spielender Vordersatz 
(die Repetition ist ausgeschrieben, weil ja auch der ganze Teil zu 
repetieren ist) und der Nachsatz schiebt zwei verschobene Wieder- 
holungen des sechsten Taktes ein; das Ganze ist doch nur eine 
achttaktige Periode. Der Dantz verkiirzt den Vordersatz auf 2 Takte 
(statt der 8 Takte der Pavane!); da& das so gemeint ist, geht be- 
stimmt aus der Ahnlichkeit der Motive des 3.—4. Taktes mit denen 
des Nachsatzes der Pavane hervor: 
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Der nur kurze zweite Teil wird nur in der Intrada ziemlich 
streng reproduziert (aber nur 4 Takte statt der sechs der Pavane), 
ist aber trotz starker Unterschiede der Harmonisierung doch sofort 
kenntlich: 
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Der dritte Teil greift mit seinen Motiven ziemlich bestimmt auf 
den ersten zuriick, zerbréckelt aber in der Pavane in kleine Bruch- 
stiicke. Am vollkommensten gestaltet sich die Ubereinstimmung 
mit dem ersten Teil in der Gaillarde. Die Intrada reduziert den 
Umfang von 41 Takten in der Pavane auf glatte acht, der Dantz 
und die Gaillarde verkiirzen die Form noch weiter, indem sie die 
zweite Zweitaktgruppe (Abschlu8 des Vordersatzes) zugleich als 
dritte (erste Halfte des Nachsatzes) rechnen; dieser Sachverhalt 
tritt durch die Harmoniefiihrung sehr deutlich heraus: 
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Ganz aihnlich handhabt Schein die Variierung; aber da er die 
Ordnung der fiinf Satze seiner Suiten so gestaltet, da& zu Anfang 
die bereits veralteten und zu Charakterstiicken gewordenen Tiinze 
Pavane und Gaillarde stehen, denen sich die ebenfalls schon ver- 
altende Courante anschlieBt, so da8 die beiden eigentlichen Tanz- 
Tanze seiner Zeit, die Allemande und Tripla (Nachtanz), den Ab- 
schlu8 bilden, so ist der Proze& der Herausschilung des einfachen 
Kerns der ersten Tanze in den letzten noch bedeutend klarer zu- 
tage liegend, und man sieht deutlich, da8 die Tanze vom Kompo- 
nisten in der umgekehrten Reihenfolge erfunden und ausgearbeitet 


sind, dafi besonders Pavane und Gaillarde ktinstliche Erweiterungen 


der Allemande und Tripla sind. Es geniige, auf die Umbildung 
des ersten Teils in der 10. Suite hinzuweisen: 
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In schulmaBige Lehrsitze li8t sich freilich das Verfahren nicht 
bringen, welches die Komponisten solcher Suiten einhalten; aber 
der Ausblick auf die Tatsache, daf neben der strengen Variation, 
ja wohl gar lange vor dieser, die freie UmgieBung die besten 
Meister beschaftigt hat — am intensivsten aber den letzten 
Beethoven — geniigt gewi8 zur Begriindung unseres Verweilens bei 
dieser merkwirdigen Bildung. Es ist sehr wahrscheinlich, aber 
bisher noch nicht hinlinglich im Detail festgestellt, daB ein direkter 
Zusammenhang zwischen der deutschen und der englischen Instru- 
mentalmusik um die Wende des 16.—417. Jahrhunderts existiert. 
Ob dabei eine von England selbst ausgehende Anregung ernstlich 
in Frage kommt, mii8te aber erst noch genauer festgestellt werden, 
dafir spricht eigentlich nur der Umstand, da8 unter den Virginal- 
stiicken der gegen Ende des 16. Jahrhunderts entstandenen Samm- 
lungen sich einzelne von Komponisten befinden, deren Bliitezeit in 
die Mitte des 16. Jahrhunderts fallt (Hugh Aston, John Tallis, Will. 
Blitheman). Daf in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts eine 
stattliche Anzahl englischer Meister neben die besten und gefeier- 
testen italienischen Madrigalisten und Kirchenkomponisten tritt, 
haben wir (II.1S. 338 ff.) gebiihrend hervorgehoben; aber dieselben 
bringen nichts eigentlich Neues, spezifisch Englisches in die Literatur, 
und auch ihre Instrumentalstiicke fir mehrere Instrumente (Con- 
sorts) kniipfen durchaus an die Ricercari, Canzoni, Fantasie der 
Italiener an. Etwas Neues bedeutet wohl nur die spezielle Pflege 
des Klavierspiels, welche die erhaltenen Virginalbiicher aufer 
Zweifel stellen. Bis jetzt mu8 man wohl annehmen, da8 das Auf- 
bliihen des Klavierbaues in den Niederlanden (die Ruckers in Ant- 
werpen) in der Zeit um 1600 durch diese englische Klavierliteratur 
veranla8t worden ist. Anderseits ist aber entschieden auffallig die 
Ansammlung einer so groBen Zahl berihmter Orgel- und Klavier- 
meister in Antwerpen, Briissel und Amsterdam (Joachim Zacharias, 
Pieter Cornet, Peter Philipps, John Bull, Vincenzo Guami, Jan 
Sweelinck) und der Gedanke nicht von der Hand zu weisen, dab 
doch vielleicht die Niederlande dauernd der eigentliche Zentralpunkt 
fiir diese rege Pflege der Instrumentalmusik waren. Daf aber der 
gediegene vollstimmige Satz der englischen Klaviermeister Einflu8 auf 
die deutsche Tanzkomposition gewann, ist wohl anzunehmen. Das 
Auftauchen einzelner Englinder unter den norddeutschen Kompo- 
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nisten und Musikdirektoren um 1600 ist darum wohl zu beachten 
(William Brade seit 1594 in Kopenhagen, Hamburg und Halle, 
Thomas Simpson seit 1640 am holstein-schaumburgischen Hofe 
und in Kopenhagen). Brades Tanzstiicke (in Fiillsack und Hild- 
brands Sammlungen 1607—1609 und in vier eigenen 1609—1621) 
gehoren durchaus zu den guten Leistungen auf diesem Gebiete, heben 
sich aber nicht gegeniiber den deutschen heraus. Ihr Satz ist tiber- 
wiegend 5—6stimmig. Thomas Simpson ist sicher einer der frei- 
sinnigsten Tanzkomponisten seiner Zeit (vgl. die reizende A-dur-Alle- 
mande in meinen »Reigen und Tanzen<), steht aber durchaus unter 
italienischem Einflu8, sofern er auch Kanzonen und Passamezzi 
schreibt. Auffillig ist aber in seiner Sammlung fiinfstimmiger Tanze 
von 1617 ein mit Ricercar bezeichnetes voll fiinfstimmig anfangendes 
Stick, das ich nur als eine Pavane mit (als viertem Teil) angehingtem 
kurzen Nachtanz im Tripel unterbringen kann. Der Name Ricercar 
scheint sich auf den halb obstinaten Ba& zu beziehen, der immer 
mit ¢’ ansetzt und nach ¢ herabsteigt, aber nicht mit strenger Einhal- 
tung derselben Fiihrung. Ein wirkliches Ricercar ist das Stiick nicht; 
es fehlen ihm durchaus die durch die Stimmen laufenden Themen. 
Wir kommen auf diese Frage an anderer Stelle (§ 82) zuriick. Zu 
den ersten deutschen Komponisten von Kanzonen gehort Erasmus 
Widmann mit seinen »Gantz newen Cantzon, Intraden, Balletti und 
Couranten« vom Jahre 1648; aber seine Kanzonen sind zum Teil 
richtige Pavanen, nur ohne Reprisen. Eine hat sogar Reprisen 
und ist trotz prachtiger Imitationen doch eine Pavane, freilich eine 
von dem Stile derjenigen von Bauerls #-dur-Suite und mit Benut- 
zung einer Volksmelodie; ich meine die »Kantzon auf den Schiiffers- 
tantz« (vollstaindig mitgeteilt i in »Alte Kammermusik«<); die Anfangs- 
themen der Bein Teile dieses von keckem Humor beseelten Stiicks 
kontrastieren auffallend gegeneinander, so da ein wechselndes 
Spiel der beiden Teile durch das Auftreten des abstechenden zweiten 
Themas ganz modern anmutet: 


eaten ae 


Auch Johann Staden (1618) und Sweelincks Schiiler Samuel Scheidt 
(1624) haben Kanzonen geschrieben, halten sich indes strenger an 
die italienischen Vorbilder. Aber die deutschen Kouiponisten be- 
vorzugen zunichst durchaus den vier- und mehrstimmigen Satz, 
auch wo sie, dem Zuge der Zeit folgend, einen Generalba8 beifiigen, 
der daher durchaus nur die Bedeutune eines verstirkenden pen 
das Einstudieren erleichternden Basso seguente hat. 
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; Deutsches und Italienisches in buntem Gemisch bringen die 


1626—1627 in Dresden bei Wolfgang Seiffert erschienenen zwei 
Biicher Pavane, Gagliarde, Brandi, Mascherata, Arie francesi, Volte, 
Balletti, Sonate, Canzone des >kurfirstl. -sichs. Kammeryirtuosen: 

_ Carlo Farina, namlich neben Tanzen im vollen vierstimmigen Satz 
(darunter die »Torganer Gaillarde<, in meinen »Reigen und Tanzen« 
abgedruckt) auch Triosonaten (Kanzonen) fiir zwei Violinen mit be- 
ziffertera Ba — wohl die ersten in Deutschland gedruckten. In 
einer Soloviolinsonate mit Continuo kommt Farina auf den Einfall, 
Doppelgriffe auf der Violine durch der Melodienote untergeschrie- 
bene Ziffern zu verlangen 


kk # 


mit der Erklarung: 























>In questa proportione ove si trovera sopra le note il segno della stella (x) 
si sonera con la nota doppia cioé s’intende ch’il numero serva 
per la distantia della nota che va sonato sotto.« 


Die an sich verninftige Idee scheint aber keinen Beifall gefunden 
zu haben. 

Das wichtigste Ergebnis eines Ausblicks auf die Tanzkompo- 
sitionen in Deutschland und England um 1600 ist die Einsicht, daf 
deren Kunstwert den italienischen Kanzonen zum mindesten die 
Wage halt, daB aber insbesondere die Pflege des mehr als vier- 
stimmigen Satzes die Satztechnik in ganz eigenartiger Weise for- 
derte und den breiter angelegten Stiicken wie Pavane und Intrada 
einen Glanz und eine Wirde gab, die nur in den Tonsdtzen von 
Gabrieli ein Gegenstiick hat, wahrscheinlich aber auch auf diesen 
fuBt. Da& die Deutschen und Englander und auch die Nieder- 
lander sich fiir das kleinliche Wesen der Kanzone nicht zu erwarmen 
vermochten, ist darum gewif nicht verwunderlich. Nimmt man 
an, wozu die Berechtigung ohne Zweifel vorhanden ist, dah, wie 
in den als solche gedruckten Suitenwerken, tiberhaupt in der prak- 
tischen Musikiibung die Zusammenstellung von Tanzen gleicher 
Tonart zu Partien, Partiten allgemein tiblich war, wenn auch 
eventuell von nicht thematisch zusammengehorigen, ja von Tanzen 
verschiedener Komponisten, so hat man eine zyklische Kunstform 
vor sich, die Respekt abnétigt und mit der sich die italienische 
Kanzone nicht messen kann. Wahrscheinlich ist aber auch die 
Zahl der wirklich in Suitenform geschriebenen Werke viel grofer, 
als wir bis jetzt wissen. Das handschriftlich in Kassel erhaltene 
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Suitenwerk von Johann Neubauer (1649 dem Landgrafen Wilhelm 
von Hessen gewidmet) zeigt insofern eine Weiterbildung gegentiber 
Schein, als an Stelle der Allemande und Tripla mit ihrer direkt auf 
den Tanzboden verweisenden volksmifigen Struktur das beide 
vereinende Balletto aufgenommen ist (mit zwei Teilen im geraden 
und einem im Tripeltakt, und zwar mit einer den andern Tanzen 
naherkommenden Setzweise). Die 1.—4. und 6. Suite haben die 
Ordnung (die drei ersten dreiteilig, die Courante zweiteilig) 


Pavane, Gaillarde, Balletto, Courante. 


Die 5., 7. und 8. Suite aber sind sechssatzig; sie hingen am 
Ende eine Allemande und eine Sarabande (beide nur zweiteilig) 
an, und zwar stehen diese Zusatztinze in der Variante der Haupt- 
tonart, in der 5. Suite (4-moll) in A-dur, in der 7. Suite (C-dur) 
in C-moll, in der 8. Suite (D-moll) in D-dur. Dieselbe Ordnung 
der viersitzigen Suite hat das Werk von Wolfg. K. Briegel vom 
Jahre 1652, aber die zu Suiten gehérigen vier Satze stehen zu 
zwei und zwei gesondert (1. Suite: Pavane und Gaillarde als 
Nr. 1 —2; Ballett und Courante Nr. 21—22 usw.). Aber bei Briegel 
ist die bei Neubauer fallengelassene Variationenform wieder auf- 
genommen. Das Beispiel lehrt wieder, da8 man die Augen wohl 
aufmachen mu, um bestimmt sagen zu kinnen, ob ein Werk 
Suiten enthalt oder nicht. Direkt nach der Mitte des Jahrhunderts 
tritt die Suitenkomposition in ein neues Stadium, da Satze Auf- 
nahme finden, die keine Tanze sind, ein ProzeB, der mit der Vor- 
anstellung einer italienischen Kanzone (Sonata) oder franzdsischen 
Ouvertiire seinen Abschlu8 findet. Damit stehen wir aber vor der 
klassischen Literatur der Kammersonate. 

Der Zuwachs der Allemande und Sarabande zur Suite bei Neu- 
bauer ist zweifellos auf franzésische Einwirkung zuriickzufihren. 
Norlind in seiner Studie zur Geschichte der Suite (Sammelb. d. 
I. M.-G. VII. 186) fand die Folge: Allemande — Courante — Sarabande 
zuerst in einem Klavierbuche der Kgl. Bibliothek zu Kopenhagen 
(Nr. 376) mit dem Datum 3. Januar 1626, halt dieselbe aber fiir 
vereinzelte Erscheinung. Aber er nimmt an, daf die Ordnung 
Allemande —- Courante — Sarabande nur wenig spiter bei den fran- 
zosischen Lautenmeistern standig geworden ist, von denen sie Fro- 
berger ftir die Klaviersuite tbernahm (1649). Zu einer Ver- 
drangung der alten Stammsatze der deutschen Suite kam es aber 
doch nicht gleich allgemein. Nur die Pavane wird selten, weil sie 
durch ein mehr oder minder ihren Charakter zeigendes anders be- 
nanntes Kinleitungsstiick ersetzt wird (Symphonia, Sonatina, Sonata, 
Praeludium, Ouvertiire). So nahe Frobergers viersitzige Suiten der 
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Praxis Bachs und seiner Zeit kommen, so dauerte es doch geraume 
Zeit, bis diese Kigentiimlichkeiten der Lauten- und Klaviermusik 
auch in die Orchestersuiten eindrangen. Gerade in der Art, wie 
Neubauer von den neuen Tanzen Notiz nimmt, spricht sich deutlich 
die Zihigkeit aus, mit der eine langsam gewordene Form sich hilt 
und wohl fremde Elemente aufnimmt, absorbiert, aber sich nicht 
ohne weiteres durch sie verdringen lft. Norlinds Studie ist zu 
sehr speziell auf die Lautenmusik aufgebaut; Seifferts Geschichte 


der Klaviermusik hat naturgemi8 den Nachdruck.auf die Klavier- 


literatur zu legen. Die Musik fiir ein Ensemble von Instrumenten 
(gegen Ende des 17. Jahrhunderts darf man kurzweg sagen: fir 
Orchester) hat aber ebenso ihre Geschichte, die sich mit jenen 
nicht ganz deckt. 


§ 79. Die Opern der ersten Jahrzehnte. 


Die erhaltenen Erstlinge des Stile recitativo, sowohl die beiden 
Kuridicen von 1600, als auch Caccinis Nuove musiche, und ebenso 
noch die Jole lusinghiera Peris (Solerti, Gli albori del Melo- 
dramma I 34), das von O. Panum entdeckte Fragment von Corsis 
Kompositionen von-Teilen der Rinuccinischen Dafne (vor 1594 kom- 
poniert; vgl. Musikalisches Wochenblatt 1888, 419. Juli, auch ab- 
gedruckt bei Solerti a. a. O., Hinlage zu I 80), auch A. Agazzaris 
Eumelio (1606) weisen die bereits erwaihnte charakteristische Eigen- 
timlichkeit auf, da die Sologesangstiicke durchaus pausenlos 
sind, so daf irgendwelches selbsténdigere Eingreifen des Akkom- 
pagnements mit Imitationen, tiberhaupt mit motivischer Arbeit, aus- 
geschlossen scheint, zumal angesichts der starr festliegenden Basse. 
Doch bezeugt Severo Bonini (Discorso e regole sovra la musica 
MS. 22418 der Bibl. Ricc. zu Florenz), da Peri frei und mit Ge- 
schmack zu akkompagnieren verstand; er hebt ausdriicklich seine 
kunstvolle Fiihrung der Mittelstimmen hervor (Solerti, Origini S. 137): 
»Fu ancora nell’ arte del sonare di tasti leggiadro e artifizioso e 
nell’ accompagnare il canto con le parti di mezzo unico e singolare«. 
So ganz hat sich also offenbar doch auch Peri nicht aufs bloBe 
Anschlagen von der Bezifferung entsprechenden Akkorden beschrankt. 
Doch waren durch die liegenden Basse und das Fehlen aller Ge- 
legenheit zu Zwischenspielen dem Akkompagnement recht enge 
Grenzen gezogen, und das ist auch in den Monodien auferhalb 
der Bihne nicht nur im ersten, sondern auch im zweiten Jahr- 
zebnt und dariiber hinaus ebenso (z. B. bei Pietro Benedetti, Grandi, 
Landi u. a.). Der eigentliche Triger des Ausdrucks sollte eben 
prinzipiell die Solo-Singstimme sein, und sowohl die Chorsatze als die 
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kleinen Instrumental-Ritornelle sind nur eine Art Notbehelf, um we- 
nigstens fiir Momente von dem Gleichklang der solistischen Deklama- 
tion erlést zu werden, derselben neue Wirkungsfahigkeit verschaffen. 

Wie schon friher angedeutet, finden sich aber bereits in den 
beiden Euridicen von 1600 Stellen, in denen die Starrheit der 
Baffiihrung aufgegeben oder doch gemildert ist, und zwar bei 
Caccini noch mehr als bei Peri. Es sind das Unterschiede, die 
direkt auf die spaitere Scheidung in Rezitative und Arien hinfuhren, 
selbst aber diese noch nicht vorstellen. Pietro Bardi in seinem 
Briefe an G. B. Doni (1634, abgedruckt bei Solerti, Origini S. 143 ff.) 
hebt ferner hervor, da8B die ersten Versuche Galileis gar zu »un- 
behauen« und altertiimelnd gewesen seien (una certa rozzezza e 
troppa antichita che si sentiva nelle musiche del Galileo), und dai 
Peri und Caccini allmahlich die Harte des Stils gemildert haben 
(addolci [il Peri] insieme con Giulio questo stile). Dieser Brief des 
jiingeren Bardi ist von einer auffalligen Unparteilichkeit und meidet 
ganz offensichtlich jede Bevorzugung Caccinis gegeniiber Peri oder 
umgekehrt, obgleich man durchfihlt, da8 Caccini dem Herzen des 
Vaters Bardi niher gestanden hat und von demselben férmlich fir 
den neuen Stil geschult worden ist (sotto la intera disciplina di 
mio padre), wahrend Peri anscheinend selbstindig, von sich 
aus sich demselben zuwandte (a competenza di Giulio scoperse 
Yimpresa dello stile rappresentativo). Caccini war offenbar mehr 
eigentlicher Musiker, Peri neigte von Natur zu theoretischem Ra- 
sonnement und geistvollen Experimenten (Il Peri aveva pit scienza 
e trovato modo con ricercar poche corde e con altra esatta dili- 
genza d’imitare il parlar familiare... Giulio ebbe pit leggiadria 
nelle sue invenzioni). 

Ubrigens war Peri keineswegs iiberzeugt, da& mit dem Stile 
recitativo wirklich der Musikstil des antiken Dramas wiedergefunden 
sei (Vorrede der Euridice): »E perd, si come io non ardirei af- 
fermare questo essere il canto nelle Greche e nelle Ro- 
mane favole usato, cosi ho creduto esser quello che solo possa 
donarcisi della nostra musica per accomodarsi alla nostra favella.« 
Das ist gewif verstandig und besonnen gesprochen! 

Zur Vergleichung der Schreibweise der beiden Rivalen folge 
hier noch der Anfang des Gesangs des Orpheus nach der Verkiin- 
digung von Euridices Tod in beider Werke. Man ersieht aus dem- 
selben, da& Peri offenbar vorsichtiger disponiert, haushalterischer 
mit den Mitteln umgeht und daher eine starkere Wirkung erzielt, 
sooft er weiter ausholt. Caccini entfaltet fortgesetzt reichen melo- 
dischen Ausdruck, Peri schrinkt denselben anfangs ein, um ihn 
nachher desto sieghafter zu entfalten (vgl. O mio core usw.) 
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Im allgemeinen fallt auf, wie sehr Caccinis Komposition der Euri- 
dice mit derjenigen Peris in der Gesamt-Disposition tibereinstimmt. 
Das mag zum Teil darauf zurtickzufiihren sein, da er zuniachst 
einige Nummern zur Einschmuggelung in Peris Werk schrieb und 
spater das tibrige hinzufiigte; vielleicht haben aber auch Beratungen 


der Camerata, Wiinsche Rinuccinis usw. vieles vorher genau fest-~ 


gelegt. Eine solche Vermutung drangt die Anlage des Klagegesangs 
der Nymphen (Wechsel zwischen Solo- und Chorgesang) auf. Der 
Vergleich der beiden Kompositionen bestatigt iibrigens bestens die 
Ergebnisse unserer bisherigen Beobachtungen, da Peri mehr zur 
Wahrung der Symmetrie korrespondierender Melodieteile neigt und 
davor zuriickschreckt, die Ausdrucksdehnungen durch Notenwerte 
vorzuschreiben. Caccinis an den Nuove musiche aufgewiesene Manier 
finden wir auch in seiner Kuridice vollauf zur Geltung gebracht. 


DE ——— 
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Beide Komponisten schreiben das Stiick durchweg mit (-Vorzeich- 
nung, wobei sich natiirlich die Lage korrespondierender Teile im 
Takt bis zur Unkenntlichkeit verschiebt. Man beachte wohl, da8 
die Taktwechsel bei Peri durchweg durch das isolierte (ritenuto 
vorzutragende) Sospirate und den Wechsel zwischen Solo und Chor 
veranlaft sind. Caccini laft das isolierte Sospirate vor dem ersten 
Kintritt des Chores weg. Auffillig sind die verkiirzten Schltisse 
bei NB. (fiorito und scolorito), die jedenfalls das »i« als kurz charak- 
terisieren sollen. 


(verkirzt auf 1/s) 
Ninfa del Coro. 
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Die Chére beider Komponisten (wie auch die ihrer nachsten 
Nachfolger) haben zumeist durchaus Tanzcharakter, und zwar stehen 
sie trotz des © fast alle im Tripeltakt, wie die Imitationen und 
die Reime ausweisen. Nur das ,Al canto al ballo‘ hat Peri als 
richtiges Balletto behandelt mit dem ersten Teil im geraden Takt 
(Allemande) und dem Nachtanz im Tripeltakt: 


(Allemande.) 
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See 3 battute. 


ih sess 


bre al pra - toad-or - nd! Al - le bell’ on- dee 


—_ 


lie- te, Tut - tio pa- stor’ cor- re-te. Dol-ce can- Dol-ce can- 


jai piese slp teers a a 


tan - do, dol- ce can- tan - si be - a-to_ gior-no. 

































































Caccini gibt dem Ganzen Tripeltakt (Vorzeichnung (3). 


(Tre battute) 
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(quattro battute) 
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Der Beginn der Notierung ohne Pausen und das vorgezeichnete © 
verbergen den Tripel wieder recht unangenehm in dem Chor »Se 
de’ boschi«, der bei Peri und bei Caccini ein weiteres hiibsches 
Beispiel ss Spiels mit Hemiolienbildung ohne Stérung des Verlaufs 
bietet (NB.1), bei Peri auch eine nicht rhythmische (Luft-) Pause 
(NB.2) einschiebt: 


(verkurzt auf 1/9) 
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Einige Unregelmafigkeiten des Verlaufs bringt bei Peri der 
Chor LHS arcier gleich zu Anfang durch den Einsatz des Basses, 
der den Taktstrich verschiebt, sae durch ein paar 4a la Caceini 
ausgeschriebene Vortragsdchnungen, die er ja sonst meidet. Man 
beachte auch den kiinstlichen Periodenbau, zunichst durch die als 
Bestatigungen (2a, 6a) untergebrachten aan Zeilen (vier Silben), 
am Ende aber durch definitiven Ubergang in gréSere Notenwerte. 
Hier zeigt sich einmal Peri wirklich starker von Caccini beeinfluSt: 
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Es ist durchaus nicht tiberfliissig, derartige Sachverhalte klarzu- 
stellen. Ein ganz dhnliches Stiick in Monteverdis Orfeo (das aber 
im Periodenbau keine Komplikationen hat), der Gesang des Orfeo 
»Vi ricorda boschi ombrosi« mit dem zugehérigen Ritornell, hat 
H. Leichtentritt (Ambros IV? 562) zu einer hdchst sonderbaren 
Deutung verleitet; er findet darin einen »kapriziés reizvollen °/,-Takt« 
durchgefiihrt und lehnt A. Heuf’ Deutung als °/-Takt ab. Monte- 
verdis Notierung ist allerdings nicht eben ant klar; die plétzlich 
einsetzende Tripelvorzeichnung hat aber sicher denselicn Sinn wie 
in der neunten Arie der Nuove musiche Caccinis das ©3 (aber 
ohne Verainderung der effektiven Dauer der Werte), namlich, da8 vor- 
-tibergehend statt 3/,-Takt ®/, gelesen werden soll (ganz so wie oben 
im vorletzten Beispiel). Da aber der Gesang selbst besser ganz 
‘im 6/, verlaufend gedacht wird, so da8 umgekehrt die beiden gleichen 
Noten der Reimendungen synkopisch genommen werden, so ergibt 
sich auch fir- das Ritornell diese Auslegung als die natiirlichere. 
Das fortgesetzte Wechseln zwischen beiden Auffassungen des 
Rhythmus ist doch wohl nicht geboten, wenn auch die Liebhaberei 
‘fir. dergleichen in dieser Zeit auSer Frage steht. Das leitende 
Prinzip ist ja zweifellos das aus unsern Untersuchungen sich 
-ergebende, der Wortaussprache mit Unterscheidung von Langen 
und Kiirzen und schweren und leichten Zeiten minutids gerecht 
zu werden. Liest man oben (Se de’ boschi) in Peris Komposition 
fortgesetzt °/,-Takt, so kommen zwei Worte nicht ganz zu ihrem 
Rechte, nimlich »su«, das auf eine relativ zu schwere Zeit fallt 
und »orrido«, dessen zweite Silbe dann akzentuiert erscheint (auch 
bei Caccini). Dergleichen Ubelstinde ergeben sich fiir das Vi ri- 
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corda weder bei der Leseweise im /,-, noch bei der im 6/,-Takt, 
so daS es wirklich fast gleich ist, ob man die Tripelordnung auf 
die Viertel oder die Achtel anwendet (vgl. S. 18). Es will mir 
aber doch etwas einfacher scheinen, das Ganze als °/,-Takt zu 
lesen, wobei allemal die Endungen fiir die zweite Silbe ein (synko- 
pisches) Viertel statt eines Achtels mit folgender Achtelpause er- 
. halten, als tatsichlich vom 3/,-Takt in jedem Gliede einmal zur 
6/,-Auffassung tiberzuspringen: 
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konstruieren sollte, da sich die véllig entsprechende Deutung mit 
Monteverdis Notierung sehr wohl vertrigt: 
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Wer die Couranten dieser Zeit kennt, wird auch in diesen syn- 
kopischen Schliissen nicht das geringste AnstéBige finden (die Folge- 
strophen des Gesangs und die zweite Notierung des Ritornells sind 
ebenso zu lesen). Ich denke, damit ist diese Stelle endgiiltig er- 
ledigt. 

Die S. 195 an dem Biond’ arcier Peris aufgewiesene, uns schon 
gelaufige Einordnung von Kurzzeilen als Anhange (Einschaltungen 
nach einem schweren Takt) in den Periodenbau, fiir welche die 
neunte Arie der Nuove musiche das Modell gegeben haben wird, 
hat Agazzari mehrmals in seinem Eumelio (1606) konsequent durch- 
geftihrt, und Leichtentritt (a. a. O. S. 348) ist mit seiner Anerken- 
nung noch viel zu zuriickhaltend, wenn er darin »etwas wie die 


79. Die Opern der ersten Jahrzehnte.. 199. 


richtige Ahnung einer ordentlichen, liedmifig wohlgegliederten, 
harmonisch wohlgeleiteten Melodie« herausfihlt. Nein, es ist viel 
mehr als das; es ist vollbewuSte Umsetzung der poetischen Form 
in die ihr entsprechende musikalische, wie sie Caccini noch nicht 
gelungen war, aber durchaus im Anschluf an dessen Prinzipien. 
Die beiden durchaus gleich angelegten Beispiele (Ambros IV3, 388 
und 390) sind (es geniigt, die Oberstimme zu notieren; der Ba8 
geht in I. durchweg Note gen Note, in II. eine Note gegen zwei der 
Melodie, ohne irgendwelche Komplikation): 
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(verkiirzt auf 1/2) (2) 
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Mit rezitativischer Komposition hat das gewi8 nichts zu tun, 
ist vielmehr echte Liedweise, wirkliche Arienbildung. Wir haben 
auch keinerlei Grund anzunehmen, da dergleichen Gesainge unter 
Verzicht auf alle kontrapunktische Gestaltung des Akkompagnements 
nur mit Akkordanschligen begleitet worden waren. Ist es doch 
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gerade Agazzari, der sogar vom Spieler des Basso seguente for- 
dert, daS er nicht spiele »come sta«. 

Aber Agazzari schreibt seine Gesinge noch ebenso pausenlos 
wie Caccini und Peri, und die Rolle des Akkompagnements ist 
daher doch auch bei ihm noch eine bis zu Ende untergeordnete. 
Das Abgehen von diesem durchaus zunichst fiir den neuen Stil 
charakteristischen Prinzip ist eine Neuerung, die fur die fernere 
Entwicklung der Oper ausschlaggebende Bedeutung gewinnt. Es 
mufi daher sehr nachdricklich darauf hingewiesen werden, dah 
bereits Monteverdis »Orfeo« (1607) ein paarmal den Sheig Ver- 
zicht auf das selbstindige Eingreifen des Akkompagnements auf- 
gibt, am auffalligsten im dritten Akt, wo sich Orpheus mit seinem 
Gesange die Pforten der Unterwelt erschlieft (,Possenti spirti‘, in 
Kitners Ausgabe, Publ. X, S. 181 ff.) anfanglich mit zwei obligaten 
Soloviolinen (weiterhin Kornette), die die Singstimme ablésen, zu- 
letzt mit piano den Gesang selbst begleitenden Violen (vierstimmig), 
aber auch schon im zweiten Akt in dem ergreifenden Klagegesange 
des Orpheus nach der Verkiindigung des Todes der Euridice (bei 
Eitner S. 168f.). Letzteres Beispiel ist dadurch fir uns hier be- 
sonders wichtig und interessant, dali der Gesang nur mit be- 
ziffertem Ba versehen ist und doch mehrere langere Pausen 
enthalt. Der Ba hat zwar noch ein paar Halteténe, im ganzen 
aber doch eine von den Rezitativbissen der Perischen und Cac- 
cinischen Euridice sehr stark abstechende, weit ausholende Fihrung. 
Der Gedanke, daB dieser Gesang nur mit mageren Akkordanschlagen 
begleitet gedacht ware, ist entschieden abzuweisen. Der folgende 
Versuch einer mehr kontrapunktischen Ausfiihrung des Continuo, 
zugleich mit Herausstellung der sich hinter dem © verbergenden 
effektiven Taktverhaltnisse, bedarf nach unsern bisherigen. Eror- 
terungen wohl keiner weitern Rechtfertigung: 


Monteverdi, »Orfeo«. 
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Da& fiir einen Harmoniektinstler wie Monteverdi die Annahme eines 
Akkompagnements dieser Art nicht nur nicht zu hoch gegriffen 
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sein wird, sondern vielleicht noch lange nicht an das heranreicht, 
was er selbst aus der Stelle gemacht hat und von andern erwar- 
tete, wird kein Kenner seiner Madrigale in Frage stellen. Aber der 
Orfeo enthalt doch auch noch lange Strecken, die sich von der 
Praxis der Vorginger in der Opernkomposition sehr wenig unter- 
scheiden. Sehr wohltuend wirkt, da8 der Dichter des Monteverdi- 
schen Orfeo (Alessandro Striggio) mit Reimen sparsamer gewesen 
ist als Rinuccini. Striggio bahnt schon deutlich den Weg zu der 
spateren Praxis, nur bei entscheidenden Wendepunkten im Rezitativ 
Reime zu bringen. Er verfahrt zwar damit durchaus noch nicht 
konseqent und radikal; aber es ist schon angenehm zu merken, 
da z. B. das am Ende auf den Anfang zuriickgreifende Rezitativ 
des Hirten (Pastore), das also formell schon die spatere da capo- 
Arie vorbildet, zuerst ein paar nicht gereimte Zeilen hat: 

44 In questo lieto e fortunato giorno 

44 Ch’a posto fine agl’ amorosi affani reimlos! 

7 Del nostro Semideo 

44 Cantiam pastori in si soavi accenti a 

44 Chi sian degni d Orfeo nostri concenti a 


Monteverdi ist auch der Méglichkeit, Orfeo als Reim auf Semideo 
zu behandeln (was der Dichter aber auch sicher nicht gewollt 
hat) aus dem Wege gegangen. Der zweite Teil dieses Rezitativs 
reimt aber daftir desto auffilliger in direkter Zeilenfolge: 
7 Oggi fatta é pietosa b 
7 L’alma gid si sdegnosa b 
7 Della bella Euridice | c¢ 
7 Oggi fatto é felice € 
44 Orfeo nel sen di lei per cui gid tanto | d 
141 Per queste selve ha sospirato e pianto | d 


Da derselbe aber musikalisch gerade echt rezitativisch (mit ge- 
hauften Tonrepetitionen) gearbeitet ist, so erscheint er mit den 
schleppenden Reimgliederungen als ganz auf dem Boden der beiden 
Euridicen von 1600 stehend, wiahrend der erste Teil entschieden 
gegen dieselben einen Fortschritt bedeutet. Auch das Rezitativ 
S. 137 in Eitners Auswahl-Abdruck (Pastore) bringt erst nach vier 
Zeilen ohne Reim zwei gereimte: 

44 Ma tu gentil cantor s’a’ tuoi lamenti 

44 Gia fasti lagrimar queste campagne 

11 Perché ora al suon de la famosa cetra 

44 Non fai teco gioir le valli e i poggi? 

7 Si testimon del core a 

44 Qualche lieta canzon che detti Amore a 
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In Solertis Abdruck des vollstindigen Textes (Gli albori del 
Melodramma III. 246 ff.) treten die durchgereimten Stiicke (meist mit 
tiberwiegenden Siebensilblern) bequem tbersichtlich heraus; in einem 
Textbuche aus dem Ende des Jahrhunderts wiirde man dieselben 
ohne weiteres als Texte von Arien qualifizieren, waihrend die gar 
nicht oder nur sporadisch gereimten als fiir Rezitative bestimmt 
gelten witirden. Dem entspricht aber die Faktur Monteverdis doch 
nur teilweise. 

Kine wirkliche kleine Arie, vielleicht die erste da capo-Arie, 
freilich von winzigen Dimensionen, steht zu Anfang des zweiten Akts 
(Original © vorgezeichnet, verkiirzt auf 1/,): 


(verkiirzt auf 1/2) Fine. 
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Ec-co pur eta voi ri- tor-no Ca-re_ sel-veepiaggie ama-te! 
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Da capo al Fine. 
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Da hier saimtliche sechs Zweitaktgruppen gleich rhythmisiert 
und auch melodisch einander sehr Shnlich sind, kommt die Reim- 
~ stellung a b b a der vier Zeilen freilich nicht ganz zu ihrem Rechte. 
Die beiden nun folgenden ganz gleich gebildeten Strophen des Pa- 
store sind in Caccinischer Weise verkinstelt: 
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Als Beleg, in welchem Grade das Fernhalten der Reime der Ent- 
wickelung des Rezitativs zustatten kommt, folge hier noch der 
Gesang des Orpheus Rosa del ciel (a. d. 4. Akt.). Zwar mift das 
Versmaf{§ nur jambische Elfsilbler und Siebensilbler, hat also durch- 
weg zweisilbige Endungen, aber da dieselben nicht reimen, machen 
sie sich nicht so bemerklich, und Monteverdi hat, wo sich Gelegen- 
heit bot, durch minnliche Zisuren ein heilsames Gegengewicht 
geschaffen (ciel, lui, col, dimmi, ben, te, ta, me, fa); auch bindet 
er sich nicht an die Zeilenteilung des Dichters (gleich das erste 
Zeilenende >degna« verschiebt er). Der vereinzelte Reim (Zeile 5 
mit 6: miri, giri) stért nicht nur nicht, sondern tritt bedeutsam 
heraus durch die Imitation: 


Monteverdi, Orfeo, 4. Akt. 


(verkirzt auf 1/5) 
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_ Leider ist es ausgeschlossen, hier noch naher auf die Details 
des Monteverdischen Orfeo einzugehen; die ohnehin schon ver- 
haltnismafig groke Auswahl mitgeteilter Beispiele war aber nicht 
wohl zu umgehen, um erkennen zu lassen, welche Stellung Monte- 
verdi unter den ersten Opernkomponisten einnimmt. Wir werden 
sogleich sehen, wie schnell er Nachfolger gefunden hat mit seiner 
teilweisen Abwendung von der sterilen Askese der Florentiner 
Asthetik des neuen Stils. Zur Beseitigung eines naheliegenden 
Mifverstandnisses mu8 aber hier noch angemerkt werden, daf 
Monteverdis Orfeo keineswegs eine epochemachende Bedeutung 
zukommt wegen des in demselben angewandten Raffinements der 
»Instrumentierung<. Davon sind durch die Art der Mitteilung in 
den gangbaren historischen Werken ganz irrige Vorstellungen ver- 
schuldet worden. Das fiir den Orfeo disponierte Orchester ist; 


Flautino alla 22a (Piccolo), 

Cornetti (Zincken), 

Clarino (Trompete), 

Trombe sordine, 

Tromboni, 

Violini piccoli alla Frances, 

Viole da braccio, 

Bassi da Gamba, 

Contrabassi di Viola, 

Arpa doppia, 

Gravicembali, 

Chitarroni, 

Organi di legno (tragbare Orgeln mit Flétenstimmen), 
Regale (tragbare Orgel mit Zungenstimmen). 
Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2, 44 
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Aus den Spezialiiberschriften einzelner Nummern geht auch noch 
hervor, daf 2 Flautini (wohl nicht alla 22%, sondern gemeine Fléten) 
und 3 statt 2 Chitarroni benutzt wurden. Wie schon Goldschmidt 
richtig bemerkt (Stud. z. Gesch. d. ital. Oper I, 132), ist aber die 
Verfiigung uber einen so reichen instrumentalen Apparat nicht eine 
kiihne Neuerung, sondern vielmehr der »Abschlu& und Gipfelpunkt« 
einer alteren Entwickelung. Schon die Intermedien von 1588 (in 
Florenz zur Hochzeit Ferdinands di Medici mit Christine von 
Lothringen) verfiigen tiber einen ganz dhnlichen instrumentalen 
Apparat (nur nicht so viele Violen, dafiir aber noch mehr lauten- 
artige Instrumente), und Guidotti sagt im Vorwort zu Cavalieris 
Rappresentazione (1600) ganz allgemein: »Le Sinfonie et Ritor- 
nelli si potranno sonare con gran quantita di stromenti.« Wichtig 
ist seine Anweisung: »et un Violino che suoni il soprano per 
appunto, fara buonissimo effettox. Sie beweist, da& das Mit- 
spielen der Gesangspartie doch nicht absolut auf die Chére beschrinkt 
war. Doch sei vor allzugrofer Verallgemeinerung dieses Gesichts- 
punkts gewarnt. Die Intrumentierung Monteverdis geht nun aber 
keineswegs ins Detail, wie man das heute gewohnt ist. Nur die 
beiden obligaten Soloviolinen, welche den Gesang »Possenti. spirti« 
begleiten (und weiterhin zwei Cornetti an ihrer Statt) sind ausfiihrlich 
mit ihren recht altvaterischen steifen Passagen ausgeschrieben; was 
wahrenddem das Positiv (Organo di legno) und die Chitarroni als 
weiteres Akkompagnement hinzutun, ist dagegen nicht notiert, und 
bei den vollstimmigen (a 3, 4, 5 notierten) Stiicken ist nur ange- 
geben, was fiir Instrumente mitwirken sollen aber nicht, was fiir 
eine Rolle dabei dem einzelnen Instrument zufillt. Die dreistim- 
migen Ritornelle iibertragen gewdhnlich zwei Violinen oder Cor- 
netti zwei tiberwiegend in Terzenparallelen gefiihrte Oberstimmen 
und besetzen nur den Baf mit einer gréferen Zahl von der Mehr- 
stimmigkeit fahigen Instrumenten (Orgel oder Gravicembalo [Klavier], 
Chitarrone, Theorbe, Laute) auSer dem Streichbak; zweifellos ist 
dabei auf weitere Fiillung der Mittelstimmen durch diese Bafinstru- 
mente gerechnet. Das S. 198 besprochene fiinfstimmige Ritornell 
zu Orpheus’ » Vi ricorda« wurde hinter der Szene (di dentro) durch 
fiinf Viole da braccio, einen Kontraba8, zwei Klaviere und drei 
Chitarroni ausgefiihrt; dagegen sind zur Begleitung des Chors der 
Geister »Nulla impresa« (im dritten Akt) ein Regal, ein Positiv, fiinf 
Posaunen, zwei Gamben und ein Kontraba8 verlangt (es ist aber 
nichts notiert als die fiinf Singstimmen, die also sicher nur ver- 
stirkt wurden). Die Besetzung des 7- bzw. 8stimmigen Ritornells 
(Sinfonia) des Geisterchors »E Ja virtute« (3. Akt) ergibt sich erst 
aus der Vorschrift fiir das zarter instrumentierte 5 stimmige Nach- 
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spiel (Taciono li cornetti, tromboni e regaliet entrano a sonar 
il presente ritornello le viole da braccio, organi [di legno], clavi- 
cembali, contrabasso, arpe e chitarroni); da erfahren wir, dah 
ein starker Blaserchor den 7stimmigen Satz gespielt hat, und 
da8 nur Saiteninstrumente mit einem Positiv das Nachspiel aus- 
fihren. Es handelt sich also bei Monteverdis Instrumentierung 
durchaus um orgelartige, chormiaBige Besetzungen mit ziemlich 
groben Unterscheidungen, bei denen starke Blaserchére eine 
Hauptrolle spielen, welche die nichste Phase der Entwick- 
lung mehr zurickdringt (vgl. die Ausfihrungen Goldschmidts, 
Studien I, Kap. IIL »Das Orchester der italienischen Oper im 
17. Jahrhundert«). Es ist daher nur natiirlich, da8 wir auch 
in der Vorrede zu Gaglianos Dafne beziiglich der Instrumente, 
die zur Anwendung kommen sollen, nur ganz allgemeine, 
dehnbare Bemerkungen finden. Die Anzahl und Auswahl der 
Instrumente ist in erster Linie abhingig von den jeweiligen 
Verhaltnissen, d.h. den iiberhaupt verfigbaren Spielern und der 
Grohe des Raumes, in dem die Auffiihrung stattfindet. Die einlei- 
tende Sinfonia (NB., eine solche versteht sich also von selbst, auch 
wo keine in der Partitur steht), welche den Zweck hat, dem 
Publikum begreiflich zu machen, da das Stiick anfaingt (»per 
render attenti gli auditori«!), wird von einem Ensemble gespielt, 
wie man es zur Verstarkung der Chére und zum Vortrag der Ri- 
tornelle anwendet (di diversi istromenti quali servano per accom- 
pagnare i cori e sonare i ritornelli). Von diesem Orchester unter- 
schieden sind die Instrumente, welche die Sologesinge begleiten 
(che devono accompagnare le voci sole); dieselben miissen so po- 
stiert werden, dafi sie die agierenden Personen vor Augen haben, 
damit sie denselben sich genau anpassen kénnen (siano situati in 
tal luogo da vedere in viso i recitanti accid meglio sentendosi va- 
dano unitamente), sollen auch weder zu stark noch zu schwach 
begleiten, so da sie das Verstehen der Worte nicht gefaihrden, 
aber doch eine sichere Stiitze fir die Singer abgeben (procurisi 
che Varmonia non sia né troppa né poca, ma tale che regga il 
canto senza impedire l’intendimento delle parole). Direkt ver- 
boten wird diesen Spielern das Anbringen von verzie- 
rendem Passagenwerk und die wiederholte Angabe des gerade 
gesungenen Tones, wahrend fiir andere Tone, die den Singstimmen 
fir die Intonation eine Stiitze bilden, das nicht getadelt wird (il 
modo del sonare sia senza adornamenti, avendo riguardo 
di non ripercutere Ja consonanza cantata, ma quelle che piu pos- 
sono ajutarla, mantenendo sempre l’armonia viva). Das alles hat 
mit Instrumentierung im heutigen Sinne nichts zu tun und macht 
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an die Intelligenz der Spieler Anforderungen weitgehender Art, die 
man.aber vollkommen begreift, wenn man in den Berichten der 
Zeitgenossen liest, wie hoch der Anteil dieser Spieler des Akkom- 
pagnements an dem Gelingen des Ganzen eingeschatzt wurde. 
Bei diesen Festauffiihrungen der Anfainge der Oper waren dieselben 
stets Kistler ersten Ranges, Manner, die an der Reform selbst 
persénlich beteiligt sind. Die spaitere Bedeutung des Maestro al 
cembalo als eigentlichen Dirigenten ist hier bereits deutlich vorge- 
zeichnet, wenn auch einstweilen das Klavier noch hinter Laute, 
Theorbe. und, Chitarrone zuriicktritt. 

Monteverdis Beispiel des Aufgebens der Pausonloridkest der 
Singstimme fand bereits in Gaglianos Dafne (Mantua 1608) Nach- 
folge... Das Libretto (es ist. das schon zum, Karneval 1597 ‘mit 
Peris Musik bei Corsi, aufgefiihrte, von Rinuccini gedichtet) ist 
durchaus in: kurzen Absténden gereimt, was die stark. lyrische 
Wirkung der rezitierend gemeinten Partien hinlinglich erklart. Doch 
ist Gaglianos Rezitativ melodisch geschmeidiger als das Peris, Cac- 
cinis und auch Monteverdis. Es ist auch der Miihe wert anzu- 
merken, daf sich bei Gagliano bereits die spiterhin stereotype 
Endformel fiir Fragen festzusetzen beginnt: 
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Tn den beiden Euridicen von 1600 ist. dieses Hinaufschlagen 
der Tonhdhe ftir die Frage noch nicht gefunden; wohl aber bringt 
es Monteverdis Orfeo ein paarmal dhnlich: 
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4. tt 163 ee aes 2. S$. 4164 (Orfeo). 
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par-tur - bar? — D’on-de ve-ni? do-ve vai? Ninfa, che por-ti? 
3. S$. 173 (2 Pastori), 4. §. 192 (Orfeo). 
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(Orfeo). 6. S. 206 (Euridice). 


ce Seite ete Serie 


e dell’ in - fer- no? Dun-que mi per-di? Do-ve ten-vai? 
9, S, 222 (Apollo) 























8. S. 20 (Orfeo). 
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Auch in dem allein aus Monteverdis »Arianna« (Mantua 1608) er- 
haltenen Lamento d’Arianna kommen ein paar solche Auspragungen 
der Frageform vor; vielleicht folgt also auch hierin Gagliano Monte- 
verdis Vorgange. Doch ist selbst in Monteverdis Incoronazione 


* di Poppea (1642) eine stereotype Behandlung der Frageform nicht 


aufweisbar, und nur in einigen Szenen (II. 9 ff.) erscheint mehr- 
mals die Formel der fallenden Sekunde und emporschla- 
genden kleinen Terz tiber dem ioe: oral SchluB8: 
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wie sie aber vereinzelt schon Domenico Mazzocchi in »La catena 
d’Adone« (1626) hat (Goldschmidt, Studien I. S. 157). 


e mi sos-pen-deil pas -so? 


af Pod 


ja_ 


a 
2 Gee 


No} 








5: 











Doch ist jedoch wohl zu beachten, da8 der phrygische Schlu8 mit 
emporgehender Oberstimme auch fir nicht fragende Schliisse 
dauernd vorkommt, z. B. (daselbst): 
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ri- so-nar la fo - re-sta! 
Nas Veet 
Pier Payer’ 
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Wesentlich spater scheint sich eine andere typische Wendung der 
. Rezitative herausgebildet zu haben, nimlich das Herunterschlagen 
vom Tonartgrundtone in die Quarte mit der Harmonie 
des tonischen Quartsextakkords, dessen Auflésung dem 
Continuo iberlassen wird; bekanntlich ist spaiter diese Wen- 
dung fiir den Schlu& eines Renee und auch fir Hauptgliede- 
rungen innerhalb bis zum Uberma8 gebriuchlich. Fiir die radikalen 
Anfange der Monodie ist es ja freilich selbstverstindlich, da& die 
Seen alle Schliisse selbst vollzieht. Weder bel Caccini, 
noch bei Peri, noch bei Agazzari, Gagliano oder Dom. Mazzochi, 
Landi oder F. ‘Vitali findet sich eine Spur des spiteren Gebrauchs, 
und Monteverdi ist, wie es scheint, nur ein einziges Mal zufallig 
auf diese Wendung gefuhrt worden (in der Incoronazione di Poppea, 
3. Akt, Szene 5): 
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Na-vi-go di-spe-ra - ta, di-spe - ra-ta i sor-di ma-ri! 
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Etwas Ahnliches taucht aber, soweit ich sehe, vereinzelt auf in 
Domenico Bellis »Orfeo dolente« (1616 gedruckt: Text identisch 
mit Chiabreras 1615 gedrucktem Pianto d’ Orfeo, einer Nachahmung 
des Lamento d’Arianna) und zwar mehrmals: 
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Wahrscheinlich ist auch im ersten Falle zweimal e (statt e d) zu 
lesen (der Druck ist leider sehr fehlerhaft). Das ist zwar noch 
nicht die typische Formel des Herunterschlagens in die Quarte, aber 
doch das Abgeben des Schlusses an den Continuo. Noch 
bestimmter tiberlift eine dritte Stelle dem Continuo den SchluB: 
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Ich hitte noch mehrere Beispiele aus dem Werke anzufihren, 
deren Besprechung aber zu sehr aufhalten wiirde (ein durch einen 
Druckfehler im Ba8 entstelltes im zweiten Intermedium, direkt vor 
dem oben mitgeteilten; ein durch den Continuo beendeter phry- 
gischer Schlu8 im dritten Intermedium usw.). D. Bellis offenbar an 
Monteverdi anlehnendes Erstlingswerk (»i primi bollori del mio rozzo 
ingegno«) ist sehr beachtenswert, leider aber sehr fehlerhaft gedruckt. 

Man kann iiber den Kunstwert derartiger stereotypen Formeln 
gewif sehr skeptisch denken; aber da dieselben fir ganze Kunst- 
epochen charakteristische iuSere Merkmale bilden, so interessiert 
doch lebhaft die Feststellung, wann sie aufgetreten sind und sich 
festgesetzt haben. Und da sieht man immerhin mit einiger Ver- 
wunderung, da® dieses Abgeben des Rezitativschlusses an den 
Continuo auch bei Cavalli und Cesti noch selten ist. Gefunden ist 
die Formel, wird aber doch nur in einer verschwindenden Minder- 
heit der Schliisse angewandt. Ich notiere hier einige  derselben: 


I. In Cavallis »Giasone« (1649). 
(Seitenzahlen von Eitners Abdruck des 4. Aktes.) 
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li. In Cestis »La Dori« (1663). 
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Auch in dem kleinen Stiick Rezitativ aus Benedetto Ferraris 
Oratorium »Sansone«, das A. Schering in seiner soeben erschienenen 
Geschichte des Oratoriums (1911) mitteilt, findet sich die typische 
Formel: 
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Schering setzt das Werk um 1660, doch ohne bestimmten 
Anhalt. In den Varie musiche ist zwar Ferraris Behandlung des 
Rezitativs von einer erstaunlichen Freiheit, besonders in der 
Harmoniefiihrung, im freien Einsatz dissonierender Tone in der Sing- 
stimme wie auch umgekehrt im ktihnen Durchhalten von Gesangs- 
noten zur fortschreitenden Harmonie, so da8 man in ihm auch 
einen der wichtigsten Umbildner des Rezitativs sehen mu8, aber 
auf das Abgeben des Schlusses an das Akkompagnement ist auch 
er nur zweimal dabei verfallen, nimlich in dem (ohne Ostinato 
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gearbeiteten) fiinften Teil der S. 62 erwihnten zweiten Bearbeitung 
des ausfiihrlich besprochenen obstinaten Themas; aber er schlagt 
dabei nicht vom Tonartgrundtone in die Quarte herunter, sondern 
bleibt auf der Tonika stehen — da die Quarte der Baffion ist, 
suerte eine ganz dhnliche Bildung: 
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Die Schliisse halten sich sonst durchweg in den bei den Alteren Mono- 
disten, einschlieSlich Carissimi, allein angewandten und auch noch 
bei Cavalli, Cesti durchaus dominierenden Formen der altherkémm- 
lichen Diskantklausel oder Tenorklausel: 
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Ganz ausnahmsweise schreibt Carissimi in der Kantate »Speranze, 
non partite« zweimal kurz nacheinander: 
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Doch ist das woh] kaum ein eigentliches Abgeben des Schlusses 
an den Continuo; die Singstimme wird nur etwas friher fertig als 
die Begleitung (das kann man aber auch bei einigen andern der 
angefihrten alteren Beispiele [Ferrari] geltend machen). 

Es ist aber wohl zu beachten, da zunichst fiir die reine 
Monodie sogar auch die Diskantklausel selten ist und bei Caccini 
und Peri tiberhaupt nicht vorkommt. Nur in den Arien der Nuove 
musiche tritt sie gelegentlich auf, aber nicht fiir definitive Schliisse, 
sondern nur. fiir Binnen-Zisuren in Arie 1 bei der Stelle: 

Un guardo non d’amor ma di pietate, 
wo auf amor eine Diskantklausel zur Dominante (hoch), aber auf 
pietate eine Tenorklausel zur Tonika gemacht wird (vgl. S. 27). 
Wahrscheinlich ist auch das ein Ergebnis des Raisonnements der 
Florentiner Camarata, daB ein Schlu8, wenn er nicht Frageform 
hat, den als Tenorklausel bekannten fallenden Sekundschritt zum 
Tonartgrundtone erfordert, wie er volksmafiger Melodik von 
jeher gelaufig war. Es scheint aber, daf auch hier Monteverdis 
Orfeo den Bann gebrochen hat; denn wenn auch der Schlu8 mit 
der Tenorklausel noch durchaus tiberwiegt, so treten doch da- 
neben gelegentlich nicht nur Diskantklauseln auf, sondern auch 
einmal eine Ba&klausel (Caronte) und eine Altklausel: 

_— | non de-gnoaf-fet - to. 


s. 199, De = =e = se + 
* le sue sem- ak bel - le. 
EA ae a Be 
5. 223: == : J = +f 


2 ee 

| 4g OH 
Dazu kommen weiter einige Ausnahms-Schlugbildungen, wie die mit 
Tritonussprung nach oben ansetzende Diskantklausel (a), die mit 
Septimensprung abwirts ansetzende Tenorklausel (b) und vollends 
das ergreifende Verblassen des H-dur-Akkords (D*) zum G-dur- 
Akkord (°Dp), der plagal zum 4-moll-Akkord schlie&t (c): 
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Noch eine ganze Reihe anderer Abweichungen von der stereotypen 
SchluSbildung (mit stufenweiser Abwartslenkung der Melodie) kénnten 
hier angefihrt werden. Doch es sei an den gegebenen genug. 
Daf dieselben schnell Nachahmung fanden, beweist gleich Gaglianos 
Dafne, die eine ganze Reihe aufwarlsgewandter Schlugbildungen 
(Diskantklauseln) zeigt, wie z. B. gleich S. 80 bei Hitner: 
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Doch halt auch Gagliano (wie Monteverdi selbst) im allgemeinen 
die Tenorklausel fest. Wesentlich mehr hat Stefano Landi ange- 
nommen, so vor allem die Bafklausel, die Landi in dem »Beva 
securo l’onda« des Caronte (!) in »La morte d’Orfeo« (1619) fort- 
gesetzt anwendet, ganz offenbar im Anschluf& an Monteverdi (Gold- 
schmidt, Studien I, 201): 
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Nur zwischen 8 und 6 treten drei Diskantklauseln; Tenorklauseln 
fehlen ganz. Den Septimensprung abwarts zur Tenorklausel hat 
Landi ebenfalls angenommen (das. S. 200): 
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Vgl. dazu S. 46f. die BaSklauseln in der rémischen Elegie Landis 
vom Jahre 1620 — moglicherweise werden sich dieselben bereits vor 
Monteverdi in solchen Gesingen groBen Umfangs (S. 48) eingebiirgert 
haben, wo die Singstimme im Einklange mit dem Continuo Schliisse 
machte. Die Altklausel finde ich in Landis S. Alessio (Goldschmidt, 
S. 245): 


scon-so-la - te dol - cez - ze__ 
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Dies Stick (Akt 1, Szene 3) bringt beilaufig gleich zu Anfang ein 
Beispiel, das fiir unbezifferte Basse auch noch einer viel spaiteren 
Zeit niitzliche Lehren geben kann, nimlich die Kadenzbildung 
D'—°T frei einsetzend iiber dem Tonartgrundton: 
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Das Gelegenheit zu selbstindigem Eingreifen des Akkom- 
pagnements gebende Stick in Gaglianos Dafne, die zweistro- 
phige Arie des Amore »Chi da lacci d’Amor« ist nun aber gar 
nicht von Gagliano selbst, sondern nach seiner ausdriicklichen Aus- 
sage in der Vorrede der Dafne (abgedruckt bei Solerti, Origini S. 76 ff.) 
von einem hohen Beschiitzer der Kunst (Ferdinando Gonzaga ?, 
vgl. Ademollo »La bella Adrianna« S. 58): 

»Restami solo a dire (per non usurpare le lodi dovute ad altri e 
arrichirmi quasi cornacchia d’altrui penne) che l’aria dell ottava 
(scena) Chi da’ lacci d’Amor vive disciolto e quella che canta 
Apollo vittorioso del Fitone Pur giacque estinto al fine insieme 
con l’altra cantata pur dal medesimo nell’ ultima scena Un guardo, 
un guardo appena, in fino Non chiami mille volte il tuo 
bel nome, ie quali arie lampeggiano tra Valtre mie come stelle 
sono composizione d’uno de’ nostri principali Accademici, gran pro- 
tettore della musica e grande intenditore di essa.« Dieser Aussage 
an solcher Stelle ist natiirlich Gewicht beizulegen; aber man wird 
wohl vermuten diirfen, da8 der firstliche Autor nur die Melodie 
oder Hauptteile derselben erfunden hat, die Gestaltung im Detail 
aber Gaglianos Verdienst ist, und da8 dieser sich bei der Fertig- 
stellung besondere Mithe gegeben hat. Jedenfalls hat er nicht tiber- 
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trieben mit der Behauptung, daf diese Nummer zu den besten 
seines Werkes gehért. Die auffallend gute BafSfihrung ist doch 
wohl von Gagliano selbst. Ich arbeite das Akkompagnement in 
abnlichem Sinne aus wie oben in Monteverdis »Tu sei mortac, 
Daf wir darin eine bereits recht respektable Arie vor uns haben, 
steht fest. 


Marco da Gagliano, Arie des Amore aus »Dafne« (1608). 
(verkirzt auf 1/9) 
(Andante con moto) 
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Abnlich durch Imitation oder Vorimitation zu fiillen sind sicher auch 
die drei Stellen in Peris »Torna, o torna« (1614; vgl. S. 34): 
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Auch Peri diirfte damit Monteverdis Vorgange gefolgt sein. 





Wir haben S. 47f. eine wichtige neue Wurzel der Monodie des 
Seicento kennen lernen in dem Bestreben der Sanger, dankbare 
Gesangsstiicke zu erhalten, in denen sie den ganzen Umfang ihrer 
Stimmittel entfalten kénnten. Von der Altesten derartigen Literatur 
ist leider bis jetzt noch nichts bekannt geworden. Da& nicht die Flo- 
rentiner Camerata der Ursprungsort dieser Gesinge »von 22 Stufen« 
gewesen ist, geht ja aus Giustinianis Bericht deutlich hervor; er 
nennt (S. 107 bei Solerti) nur Neapel und Rom, und erst weiterhin 
(S. 110) erwihnt er eine Verpflanzung der Manier auch nach Florenz 
an den Mediceerhof von Rom aus. Da wird allerdings ge- 
sagt, da auch Caccini (Giulio Romano), sein Schiller Francesco 
Rasi, Giuseppino (Giuseppe Cenci; vgl. auch Solerti 122, 161, 169, 
223; Cenci war Tenorsinger, auch Dichter und Komponist) und 
Giov. Domenico (?) Ba8 und-Tenor »con larghezza di molto nu- 
mero di voci« gesungen haben. Aber in Caccinis »Euridice« halten 
sich, ebenso in der Peris, die einzelnen Singstimmen durchaus in 
sehr bescheidenen Grenzen des Umfangs. Auch die Nuove mu- 
siche zeigen dieselbe Eigenschaft. Die» von Ambros als unméglich 
hingestellte letzte Bafarie, die zwischen Kontra B und klein a lauft, 
ist namlich die SchluSnummer nicht der Nuove musiche von 
1602, sondern derjenigen von 1614 (»Nuove musiche e nuova ma- 
niera di scriverle con due Arie particolari per Tenore che 
ricerchi le corde del Basso«). Die Vorrede (Solerti, Origini 
S. 73) sagt dariiber des weiteren: »Alcune ce n’ho inserto le quali 
tal’ ora cantano in voce di Tenore e tal’ ora di Basso, con pas- 
saggi pill proprii per amendue le parti: e queste per uso di 
chi avesse talento della natura di ricercare gli estremi 
di esse voci.« Diese Bemerkung erklirt hinlinglich Caccinis son- 
stige Enthaltsamkeit beztiglich solches erweiterten Umfangs, obgleich 
ihm’ persénlich nach Guistinianis Aussage derselbe von der Natur 
zur Verfiigung gestanden hat. Stimmen von 2—3 Oktaven fret 
verfiigbaren Umfangs sind aber doch Ausnahmen, und der wohl- 
geschulte Kunstsinger Caccini hat offenbar Bedenken getragen, in 
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seinem Schulwerk von 1602 dergleichen aufzunehmen, sich aber 
nachgehends tiberzeugt, da& dieselben sich nicht ganz ignorieren 
lieBen. Dieselben bleiben aber fiir ihn Kombinationen einer Tenor- 
und einer Bafstimme, wie das fiir einen um die Mitte des 16. Jahr- 
hunderts geborenen Musiker kaum anders denkbar ist. Gaglianos 
Dafne und Monteverdis Orfeo beschrinken sich auf. den Umfang 
einer Dezime, nur im 3. Akt (Possenti spirti) entfaltet Orpheus eine 
Duodezime Umfang (d—a’). Aber der Ba& des imitierend gearbei- 
teten Chors »Che poiché nembo< im 4. Akt verfiigt merkwirdiger- 
weise auch iiber eine Duodezime (G—d’) und sogar einige groteske 
Spriinge (Schlu&), die der Instrumentalba8 nicht mitmacht (!): 
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Das sind immerhin einige Spuren des Aufkommens gréferen Um- 
fangs. Ein Umfang von einer Duodezime wird in der Folge bald 
haufiger. 1611 fordert ihn Pietro Benedetti fiir Sopran: 


< 3 al-ta fer -mez-za 


























Landis »Superbi colli« (1620) mit dem Umfange C—d’ ist aber 
zunachst wohl eine isolierte Hescheinung g; doch fordert er vom 
Sopran in demselben Werke cis’—g” (S. 4, 24) und cis’—a” (S. 62), 
Grandi 1620 in der ersten Cantada ag” eine BaBarie aus Mason 
und Earsdons Masque von 1617 (Parry, The Music of the XVII century, 
S. 199) verfiigt tiber F—c mit vielen Oktavspriingen. Carissimi 
geht in den mir vorliegenden Oratorien und Kantaten im allgemeinen 
nicht tiber eine Duodezime Umfang hinaus (in »Speranze, non par~- 
tite« e’—a’). 

Ein Unikum der 4lteren polyphonen Literatur ist L. Marenzios 
Madrigal Solo e pensoso (aus dem 9. Buch der fiinfstimmigen Ma- 
drigale 1599!), das trotz der Fiinfstimmigkeit doch (natirlich mit 
Ubersteigen der Stimmen) simtliche Stimmen zur Entfaltung eines 
Umfangs von einer None bis Undezime bringt (Ambros-Leichtentritt, 
S. 143 ff.). 

Wiederum zieht aber hier Benedetto Ferrari unsere Aufmerk- 
samkeit auf sich als derjenige, welcher den erweiterten Umfang 
systematisch zur Erzielung charakteristischer Wirkungen auszu- 

Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2. 45 
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beuten verstanden hat. Es kann wohl als sicher angenommen 
werden, da8 er damit fir gewisse Higentiimlichkeiten der Schreib- 
weise Cavallis den Ansto8 gegeben hat. Der gewaltige Umfang 
von Landis Superbi colli (C—d’) wird noch tiberboten durch je ein 
Stiick in Ferraris Musiche varie von 1633 und 1641; aber eine ganze 
Reihe anderer kommen demselben nahe. Und auch, wo sich Fer- 
rari mit einer Duodezime oder Tredezime Umfang begniigt, impo- 
niert er durch zielbewufte Ausnutzung der verschiedenen Lagen 
und auch durch effektvolle Spriinge aus der Héhe in die Tiefe und 
umgekehrt und Skalenginge durch den Gesamtumfang. Einen Be- 
griff von der Eigentiimlichkeit dieses Stils der »larghezza di molto 
numero di voci« mag das textlich (von Paoli) wie musikalisch 
wohlgelungene tonmalerische Stiick »Premo il gioco delle Alpi« geben 
(1633, S. 6ff.), das in dem Apergu gipfelt, da die schneeigen 
Gipfel der Alpen den Fremden gastlich aufnehmen, aber die Liebe 
Bergeslasten auf das Menschenherz wilzt: 


Provo l’Alpi amorose e Amor alpestre. 


Gleich der Anfang verwendet die hohe Lage, die Vorstellung 
der Wanderung auf dem Joch der Alpen zu wecken, und die Tiefe, 
um auszudriicken, wie das ungliicklich liebende Herz unter der Last 
der Schmerzen niedergedriickt wird: 


Benedetto Ferrari, Kantate. 
Musiche varie I (1638) p. 6ff. Poesia del Paoli. 
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(orig. es) 
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Nach finf weiteren Takten Rezitativ, die von klein ¢ bis g’ (!) empor- 
laufen und wieder zu ¢ herabsinken (O stelle a me di par con- 
trarie e destre), folgt dann eine 40 Takte 3/, fiillende einfache 
Arie tiber den Text der oben verzeichneten Worte: 
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und sechs Takte abschlieBendes Rezitativ. Es ist gewi8 bedauerlich, 
da wir die Musik von Ferraris Opern nicht kennen (La Maga fulmi- 
nata 1638, L’Armida 1639, Il Pastor regio 1640, La Ninfa avara 
1644, ll Principe giardiniero 1644, L’inganno d’Amore 1653). Der 
Mann, der auf dem Gebiete der dramatischen Kantate solche Téne 
anzuschlagen verstand, mu8 auch fir die Weiterbildung der Oper 
starken Einflu8 ausgeiibt haben und zwar nach Seite der bestimmten 
Differenzierung von Rezitativ und Arie, der Festsetzung konstanter 
Formen. Gegentiber dem 20 Jahre ilteren Monteverdi war er 
selbstverstandlich ein Nachfolger und Geisteserbe; der annihernd 
gleichalterige (zwei Jahre jiingere) Cavalli ist zunichst Rivale und 
Konkurrent, und mag wohl eine Wechselwirkung beider Meister 
stattgehabt haben. Doch wurde Ferrari durch die Erfolge Cavallis 
und Cestis in Schatten gestellt und tiberlie8 die Komposition seines 
letzten Operntextes (La licasta 1664) wieder wie die seines ersten 
(L’Andromeda 1637) seinem Freunde Manelli. Einen starken Finflu8 
auf die Fortentwicklung der Gesangsformen hat zweifellos auch 
Carissimi gehabt. Derselbe ist zwar nicht selbst als Opernkom- 
ponist aufgetreten, aber seine Oratorien, Historien und Kantaten 
stehen durchaus auf demselben Boden mit der Opernkomposition. 
‘Gewif hat man ein Recht, streng zwischen Oper, Oratorium, Kan- 
tate, Motette usw. zu unterscheiden, wenn es sich um eine Dar- 
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stellung der Entwicklung dieser einzelnen Literaturzweige handelt; 
geht man aber der Entwicklung von Stilgattungen nach, so fallen 
natiirlich diese Scheidewinde. Die Bankettszene in Carissimis Bel- 
sazar (Baltazar) kénnte gewi8, mit italienischem statt lateinischem — 
Text, ebensogut in einer Oper stehen. Die Art, wie der Solo- 
gesang wiederholt durch kurze Instrumentalphrasen abgelést wird, 
die inhaltlich der Gesangsmelodie verwandt sind, entspricht voll- 
stindig der Manier, wie Luigi Rossi 1647 (Orfeo) und 1649 Ca- 
valli (Giasone) Gesang und Orchester alternieren lassen. Leider 
wissen wir aber nicht, wann der Belsazar Carissimis geschrieben 
ist. Jephtha (Jephte), woraus Kircher 1650 Bruchstticke mitteilt 
(wodurch die Entstehung vor 1650 verbirgt ist), fiihrt obligate 
Instrumente gar nicht ein, sondern beschrankt sich auf den (ziffern- 
losen) Continuo. Das »Judicium Salomonis« lift dagegen, ahnlich 
wie die Bankettszene des Belsazar, das Orchester eingreifen (drei- 
stimmig: zwei Violinen und Baf): 
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Gerade die Schablonenhaftigkeit, mit welcher Carissimi diese kurzen 
Orchesterphrasen einfiigt, 1i8t dieselben auffillig als Prototyp der 


bekannten spiteren Manier erscheinen, z. B. in Cestis »Le disgrazie 
d’Amore« I. 7 (Eitner S. 184): 
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Gedenken wir der radikalen AusschlieBung jedes Eingreifens 
des Akkompagnements in den ersten Monodien, so sehen wir, wie 
grindlich die Verhaltnisse seit den ersten exzeptionellen Abwei- 
chungen Monteverdis von der Norm sich um die Mitte des Jahr- 
hunderts geaindert haben. 

Aber schon Cavallis Giasone beschrinkt sich nicht auf das 
bloBe Wechseln zwischen Singstimme und Orchester, sondern mischt 
Stellen ein, wo die Instrumente weitergehen, wenn der Gesang 
wieder einsetzt, z. B. (I 2, Hitner S. 419): 
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Das Untertauchen der Singstimme auf »Fermate« ist freilich 
auch schon in Ferraris »Voglio di vita uscir« (S. 57) auf »tra 
Yombre« vorgebildet, aber noch nicht mit obligaten Instrumenten 
(ahnliche Wirkungen in Schuberts Kreuzzug und Beethovens Lieder- 
kreis an die ferne Geliebte sind ja jedermann in der Erinnnerung). 
Auch Rossi a, a. O. (Goldschmidt, Studien I, S. 302) laBt so die 
Singstimme nelle iceanlh 

Ve-ter - ni- ta: 


pisses 


(Instr.) 


2 See ae Paha ee 


Kinen weiteren wichtigen Schritt vorwarts in der Entwicklung 
der Arie mit ausgearbeitetem Akkompagnement tut Cesti in den 
Disgrazie Aces (1667), indém er die begleitenden Instrumente 
nicht Note gegen Note, sondern imitierend eintreten lagt: 
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Damit hat aber freilich der Krieg gegen den Kontrapunkt 
griindlich sein Ende gefunden (vgl. vollends bei Eitner S, 190 die 
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Probe aus »La Semirami< von Cesti [1667], wo ein Orchester- 
vorspiel von acht Takten mit imitierender Verarbeitung des Anfangs 
der Arie »Celar d’Amor l’arsura« diese erdfinet). 

Uberblicken wir den Weg von der reinen Monodie der ersten 
Erfinder bis zur Arie mit einem obligaten (konzertierenden) Instru- 
ment, wie sie schlieSlich in den letzten zwei Dezennien des Jahrhun- 
derts in der Oper und Kantate sich einbiirgert, so erkennen wir mit 
Verwunderung, da die von uns als eine Art Mischliteratur defi- 
nierten Gesinge fiir eine oder zwei Singstimmen mit obligater 
Violine, wie sie besonders Paolo Quagliati 1623 geschrieben, keinen 
Binge i in die Oper gefunden haben, sondern erst auf dem weiten 
Umwege tiber die Arie mit Orchesterbegleitung schlieBlich wieder auf- 
tauchen. Zunichst ist die Beteiligung der Instrumente durchaus auf 
selbstindige kleine Sinfonien oder Ritornelli beschriankt; aber auch 
diese treten erst seit Monteverdis Orfeo hervor. Daneben istverbirgtvon 
Anfang an das unisono-Mitspielen der Chore und die akkordische oder 
kontrapunktische Ausfihrung des Continuo (vgl. 8.77, 209ff.). Einen 
Fortschritt bedeutet die thematische Verbindung der Ritornelle mit 
den Gesingen, zwischen die sie gestellt werden; dieselbe nimmt ihren 
Ausgang von Monteverdis Orfeo, der aber die Ritornelle noch absicht- 
lich starker differenziert, so da8 sie nicht als identisch, sondern nur als 
verwandt mit den Gesingen erscheinen. Das Eindringen von Instru- 
mentalteilen in die Gesinge selbst (mit alternierenden Phrasen) ist 
wieder ein neues Stadium, das aber von den Ritornellen aus wohl- 
verstandlich ist, Die oben gegebenen kurzen Beispiele Carissimis 
veranschaulichen wohl deutlich diesen ProzeB, da sie die instru- 
mentalen Einschiebsel noch in ziemlich groBen Abstinden bringen. 
Auch schon die kleinen Liickenfiillungen und Anhingsel der Chore 
in Gaglianos Dafne (1608) kommen dafiir in Betracht (fiir die Solo- 
gesinge haben wir ja oben dhnliche Pausenfillungen — aber nur 
durch den Continuo — bei Gagliano aufgewiesen). Auf eine Entstel- 
lung bei Hitner durch falsche Textunterlegung sei im Vorbeigehen 
hingewiesen (S. 92, 1. Zeile im Diskant und Baf ist natiirlich gloria 
e’l nur zweisilbig, so da alle vier Stimmen zugleich enden: 
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Zwischenspiele dieser Art stehen noch ganz auf dem Standpunkte 
der Moduli der Trezentisten (II1 16 u. 6.). Man wird aber auch 
diese Wurzel nicht ignorieren diirfen. Da ja das Fortbestehen der 
instrumentalen Zwischenspiele bis stark ins 16. Jahrhundert hinein 
fiir die weltlichen Gesinge evident ist, so kann es nicht allzusehr 
wundernehmen, sie wieder auftauchen zu sehen in dem Moment, 
wo der starre Rigorismus der ersten Florentiner Camerata ins 
Wanken kommt. Die weiter ausgefiihrten Ritornelle in Monteverdis 
Orfeo zeigen zum Teil (Hitner S. 150, 151, 155, 156, 158, 160) 
noch dieselbe absichtliche Kontrastierung der Gesinge durch die 
den Instrumenten eigene gréfere Lebhaftigkeit. Andere Beispiele 
des die Arie kontrastierenden Ritornells sehe man bei Goldschmidt, 
Studien, S. 185 (Cornacchiolis Diana schernita 1629), 240, 244 
(Landis S. Alessio 1634, besonders das zweite auffallig kurz), 
Das den Charakter des Gesangs festhaltende Ritornell kommt aber 
ebenfalls schon in Monteverdis Orfeo vor (Eitner, 8.452, 154), auch 
vergleiche man Goldschmidt, a. a. 0. S. 230 (Landis S. Alessio), 
262 (M. A. Rossis Erminia sul Giordano 1637) und 281 (Loreto 
Vittoris Galatea). Cavalli wendet im Giasone (1649) zwar noch 
das kontrastierende und thematisch fremde Ritornell an (Hitner, 
S. 27), gibt ihm aber eine gemessenere Haltung; starker ist die 
Annaherung in anderen Fallen (Eitner, S. 39), aber er ist ja auch 
bereits zur thematisch durchgearbeiteten Arie mit Instrumenten 
vorgeschritten (S. 231). In ein neues Stadium tritt die Behandlung 
des Ritornells mit der Herausbildung der da capo-Arie. Durch 
die Gewohnung an ein zwischen den einzelnen Strophen der stro- 
phisch komponierten Arien (auch wohl auSerdem vorher oder 
hinterher, oder beides) gespieltes Ritornell kommt es so, da die 
Komponisten auch zwischen die drei Teile der da capo-Arie (A B A) 
ein Ritornell einschieben, wodurch natiirlich die da capo-Form des 
Gesangsstiicks ziemlich stark verdunkelt wird. Jedoch ereignet 
sich das nur bei Arien mit Basso continuo, da die Arien mit Ein- 
arbeitung thematisch beteiligter Instrumente keine Ritornelle haben. 
Ein hiibsches Beispiel dafiir ist die Arie »Non scherzi con amor« 
in Cestis »Dori« (1663). Das Ritornell ist mit dem Thema des ersten 
Teils gearbeitet (zehn Takte): 


(Allegretto) 








und wird vor und nach dem ersten Teil gespielt; dann folgt der 
ganz heterogene zweite Teil (langsamer 3/.-Takt) und als Abschlu& 
zunichst wieder der erste Teil und dann abermals das Ritornell 


. Ape Ee 
ey CS ay 


* 


79. Die Opern der ersten Jahrzehnte. 935 


(r. A. r. B. A. r.). Da das Ritornell mit dem ersten Teile the- 
matisch verwandt ist, schrumpft der zweite Teil in dieser Form 
stark zur Bedeutung einer Kontrastepisode zusammen. Das ist in 
gewissem Grade auch noch der Fall, wo das Ritornell (das mit 
Motiven des ersten Teils gearbeitet ist) nur vor und nach der Arie 
gespielt wird. Doch steht da das Gesangsstiick in seiner Drei- 
teiligkeit wohlerkennbar geschlossen in der Mitte. Spater werden 
Ritornelle der da capo-Arien seltener, oder es erfolgt die Beschran- 
kung auf ein einmaliges Spielen des Ritornells vor oder nach der 
Arie. Die da capo-Form der Arie findet sich schon sehr frih. 
AuSerhalb der Oper ist sie ja freilich uralt. Der dritte Stollen 
der Troubadour- und Minnesinger-Lieder ist ja doch gewif ein 
da capo und die Ripresa der Balladen der Trezentisten nicht minder, 
und selbst der franzésischen Chanson des 416. Jahrhunderts ist 
das da capo nicht aus den Augen gekommen (vgl. II', S. 367 Janne- 
quins »Ce mois de May<«). Da aber auch um 1600 die Form 
ABA der franzésischen Chanson noch gelaufig war, beweisen die 
mit Aria francese bezeichneten Instrumentalstiicke, die am Ende 
auf den Anfang zuriickkommen. Da8 die allerersten Opern keine 
Arien in der Rundstrophe A B A aufweisen, ist wohl bestimmt auf 
Rechnung der dramatischen Theoretiker zu setzen, welche in der 
Wiederholung eines vorher Dagewesenen einen Widerspruch gegen 
das Prinzip der fortschreitenden Handlung sahen. Eine niichterne 
Logik mii£te aber ebensogut die strophischen Gesinge in den Bann 
getan haben, ohne die aber auch Peri und Caccini nicht aus- 
kommen. Das urmusikalische Verlangen der tonartlichen Hinheit fir 
lange Teilstrecken, der Wiederkehr zu einer Ausgangstonart, die 
allein eigentlich starkere Wirkungen fir den Ubertritt in andere 
Tonarten bedingt, fihrt aber nur zu natiirlich auf innigere Beziehung 
des Inhalts von Ende und Anfang gréfer angelegter Sticke. Auch 
von der Girlande verlangt man schlieSlich doch, wenn auch nicht 
geschlossene Kranze, so doch wenigstens Kreisbégen, Wiedererrei- 
chung des Niveaus. 

Eine hibsche strophisch angelegte Ariette ist in Caccinis Euridice 
der Gesang des Tirsi »Nel puro ardor« (direkt vor Ankunft der Bot- 
schaft vom Tode der Euridice). Rinuccini hat da den Komponisten 
ein interessantes Problem gestellt, indem er vier Elfsilblern, die 
nicht aufeinander gereimt sind, einen Finfsilbler nachschickte, der 
auf den vierten Elfsilbler reimt; aber der zweite bis vierte Elfsilbler 
bringen ebensolche Binnenreime auf den vorausgehenden Zeilen- 
schlu8. Caccini hat diese Disposition streng respektiert und somit 
auf das stets fiir ihn magebende Prinzip, da& Reimpaare durch 
Melodieteile wiederzugeben sind, deren zweiter eine Symmetrie ab- 
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schlieBt (4. Takt auf den 2., 8. auf den vierten, und 6. auf den 
zweiten gereimt (bei Kreuzreim a b a b]), verzichten miissen, und nur 
der abschlieBende Finfsilbler kann deutlich zuriickbezogen werden 
(8a auf 8). Versteht man diese Anlage von Caccinis Komposition, so 
ergibt sich die wohltuende Wirkung, da& die allzustark gliedernde 
Wirkung der Reime in so kurzen Abstinden aufgehoben ist. Da- 
durch entsteht aber eine sehr seltene Formbildung, wie ich sie z. B. 
fiir das Finale von Beethovens Sonate Op. 21! aufgewiesen habe. 
(Kieine Kompositionslehre I. § 6): 

















(ebenso im Nachsatz) 


d. h. das erste Motiv der zweiten Zweitaktgruppe ist dem zweiten 
der ersten nachgebildet, antwortet aber demselben nicht, sondern 
nimmt es gleichsam spielend auf, um es weiterzubilden. Ich denke, 
dieser Hinweis wird niitzen, zu verstehen, was da Rinuccini und 
Caccini gewagt haben: 
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Anstatt einer unklaren, unbehilflichen und ungeschickten Form- 
gebung steht damit wieder ein kleines Meisterstiick vor uns. Das 
Herausgehen aus der Taktart fiir die wiederholten Schlu8worte 
(8b), in der ersten Strophe 3/,, in der zweiten 4/, statt 2/,, ist uns 
nichts Neues. Auf anderweite Stérungen durch ausgeschriebene Vor- 
tragsdehnungen hat aber Caccini hier wohlweislich verzichtet. 
Kine kleine Arie mit da capo (im ganzen nur 12 Takte lang- 
samer 3/,-Takt, aber mit (-Vorzeichnung) ist bereits Monte- 
verdis S. 205 mitgeteiltes »Ecco pur ch’a voi ritorno« im Orfeo zu 
Anfang des zweiten Aktes. Die Kreuzreime (a b b a) kommen 
in derselben freilich nicht ganz zur Geltung, wenn auch nicht so 
tibel mit der poetischen Strophe umgesprungen ist wie in dem 
darauffolgenden Gesange des Hirten (Mira ch’a se n’ alletta). Da 
ndmlich Monteverdi fir die zweitaktigen, dem trochdischen Acht- 
silbler entsprechenden Melodiephrasen durchweg einerlei Rhythmus 
ee eS J | 2) festhilt, so kommt die tatsiichlich er- 
folgte Ignorierung der Reime nicht starker zum BewuBtsein (da8 
bei Eitner die Wiederholung der ersten vier Takte als Schlu8 {da 
capo] statt der ersten zwei Zeilen des Textes zweimal die erste 
bringt, ist schwerlich Monteverdis Schuld). Das sind zwar winzige 
Dimensionen; aber alle Merkmale der wirklichen da capo-Arie sind 
doch da, nimlich der bestimmte Abschluf des ersten Teils in der 
Haupttonart (G-moll) und der kontrastierende des zweiten Teils 
in der Parallele (B-dur). Motivisch sind auch sehr viel spiter ge- 
schriebene da capo-Arien im zweiten Teile dem ersten verwandt. 
Ein zweites Beispielchen ist das S. 197 mitgeteilte »Vi ricorda 
boschi ombrosi«. Hier ist die Wiederholung der ersten Textzeile 
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vor und nach dem Mittelteile gemacht und rihrt sicher vom 
Komponisten her. Dieser Gesang hat vier gleichgebaute Strophen 
und das S. 198 besprochene Ritornell, das vorher und zwischen den 
einzelnen Strophen gespielt wird. Das Ritornell hat mit der Arie 
gleichen Takt, und auch in der Motivbildung ist Verwandtschaft 
durchzufiihlen, aber absichtlich differenziert und stirker figuriert, 
auch hat das Ritornell nur acht Takte. Auch hier ist wieder © 
vorgezeichnet. 

Ganz andere Dimensionen zeigt die da capo-Anlage des Schlub- 
stiicks von Monteverdis »Poppea« (1642), das wir wegen des Osti- 
nato (g fis ed) in seinem ersten Teil bereits S. 66 erwahnten. Der 
Mittelteil dieses Duetts hat allerdings mehr Durchfiihrungscharakter, 
da er modulatorisch unruhig ist und auch nichts thematisch Konsi- 
stentes bringt. Ich kann Goldschmidt (Studien I, S. 81) nicht bei- 
pflichten, wenn er behauptet, daf der Mittelsatz »durchaus im 
Kreise der Dominante d« stehe. Vielmehr bewegt derselbe sich 
unruhig um die Haupttonart G-dur, tritt allerdings sogleich mit 
Aufgeben des Ostinato nach D-dur uber, kehrt aber dann wieder 
nach G-dur zuriick und geht weiter nach C-dur und d-moll, das 
er in A-dur verwandelt, und wiederholt diesen Kreislauf mehrmals 
bis zum definitiven Riicktritt nach G-dur (da capo des Teiles mit 
Ostinato). Auch in dem Duett von Nero und Lucano (II. 6) tritt 
streckenweise derselbe Ostinato auf. 

Ein hiibsches Beispiel einer da capo-Arie (mit Basso continuo) 
von Luigi Rossi teilt Goldschmidt Stud. I, 298 mit; der erste Teil 
umfa8t acht Takte mit Ganzschlu8 in der Haupttonart G-moll. 


Luigi Rossi, »La morte d’Orfeo« (1647). 
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= rm ; (6) Peerage 4S) 
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Obstinate Haltung der Gesangsmelodie bringt als etwas 
Neues Cavalli 1649 in der Arie der Medea in der ‘. Szene des 
1. Aktes; angeregt ist der geniale Einfall jedenfalls durch die Binnen- 
reime der ersten Zeilen der ersten Strophe (Se dardo — pungente 
D’un sguardo — lucente). Musikalisch hat die Einzelstrophe (es sind 
zwei, mit wohl nur nachgespieltem Ritornell ahnlicher Haltung) sogar 
auch ein da capo und einen durch héhere Tonlage und Wendung 
zur Parallele (C-dur) und ihrer Dominante sich abhebenden Mittel- 
teil, aber der Text greift nicht auf den Anfang zuriick: 


Cavalli, »Giasone« (1649). 
(verkirzt auf 1/9) 
Medea. 
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St Se 
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Wir sehen, auch Cavalli verdient durchaus nicht die Martyrer- 
krone fiir ein Anstemmen gegen das stirkere EHindringen musi- 
kalisch-formalistischer Elemente in die dramatische Komposition, 
sondern hat selbst das seinige dazu beigetragen. Wenn er im ganzen 
noch starrer, minder geschmeidig ist als Cesti, Luigi Rossi, Proven- 
zale und Legrenzi, so ist das wohl mehr Ergebnis seiner kiinstle- 
rischen Eigenart als theoretischer Versteifung. 

Speziell die Weiterentwicklung der Arien mit obstinatem Ba 
belegt ein prachtiges Beispiel aus Jacopo Melanis Musiklustspiel 
La Tanzia (Florenz 1657). Dasselbe ist doppelt und dreifach inter- 
essant dadurch, daf es zugleich eine freie Verfiigung tiber das 
Eingreifen obligater Violinen in das tibrigens dem Continuo tber- 
lassene Akkompagnement zeigt und eine entwickelte Rondoform 
mit zweimaliger Wiederkehr des Anfangsteils vorfiihrt (A B A CA). 
Die folgende Ausarbeitung des Stiicks stiitzt sich durchaus auf das 
Prinzip der souverinen Herrschaft der Reime tiber die Formgebung. 
Dieselbe ergibt die tiberraschende Erkenntnis, dafi der erste Mittel- 
satz (B) den Ostinato ganz anders teilt als der Hauptteil, namlich 
so, da& an die Stelle der Ganzschliisse des ersten Teils im zweiten 
Halbschliisse treten, so da& er den Charakter eines mixolydischen 
(dominantischen) Zwischensatzes erhalt. Der zweite Zwischensatz 
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aber verlegt den Ostinato in die Dominanttonart (D-moll) und lenkt 
erst am Ende wieder zur Haupttonart um. Damit gewinnt aber 
der zweite Zwischensatz die Bedeutung des eigentlichen Kontrast- 
elements, und man spiirt Neigung, das da capo auszudehnen bis an 
das Ende des zweiten A, was eine bei Beethoven haufige Form ergibe. 


A B A 
aba aba 


Aber auch so, wie es Melani geschrieben, ist es doch etwas 
dem Ahnliches. Das Ganze ist eine recht respektable Ciacona. 
Meine Ausarbeitung des Continuo ist durchaus nicht das Ergebnis 
miihseliger Griibelei, sondern von dem bescheidenen Anfange der 
ersten Takte aus durch das Eingreifen der anderen Stimmen direkt 
bedingt, ich kann ruhig sagen: glatt improvisiert. Wer tiberhaupt 
dieser Literatur einmal ernstlich naihergetreten ist, weiB, welch ein 
gewaltiger Unterschied zwischen den Aufgaben ist, die die Aus- 
arbeitung eines Akkompagnements an den Musiker von heute stellt, 
je nachdem ob es sich um ein Werk von 1600—1625 oder aber 
eines von 1675—1700 handelt; mit verschwindenden Ausnahmen 
dort ein tastendes Versuchen, besonders im Harmonischen noch 
allerlei Ungelenkigkeiten, welche erst das Akkompagnement ge- 
schmeidig macht, hier ein zielbewuBtes, kraftvolles Gestalten, das 
den Bearbeiter sofort in seinen Bann zieht und ihm suggeriert, 
was er zu tun hat, um mit seinem Akkompagnement ohne Schaden 
‘des Ganzen zu bestehen. In der Zwischenzeit zwischen jenen ersten 
Anfangen und dieser herrlichen Zeit der Reife des Stils mischt sich 
selbst bei demselben Autor Wohlgelungenes und Verfehltes, genial 
der Zeit die Wege Weisendes und schablonenhaft Seelenloses in 
buntester Weise. In Melanis Ciacona stehen wir wieder einmal 
vor einer exzeptionellen Erscheinung. Dieselbe ruft uns einerseits 
Benedetto Ferraris Kompositionen mit Ostinato in die Erinnerung, 
klingt aber in der Weichheit der Melodie an Cesti und seine 
Erben an, und in den schlichten Zwischenpartien der Violinen er- 
kennen wir deutlich den Geist des von Merula, Neri wu. a. ein- 
geleiteten Stils der Corelli-Epoche. Meine Zutaten zu Melanis Stiick 
beschrinken sich durchaus auf die im Bafsystem nach oben ge- 
stielte, den Ostinato harmonisch erginzende Stimme. Die Noten- 
werte des Originals sind beibehalten (nicht verkirzt). Ich habe 
den Abdruck mit Absicht so eingerichtet, da8 fiir eine klingende 
Wiedergabe bequem die Einzelstimmen ausgezogen werden kénnen. 
Vielleicht wird man in solchem Falle meine Zusatzstimme lieber 
eine Oktave héher legen und in der Mittellage ein wenig weiter 
die Harmonie erginzen. 

Riemann, Handb. d. Musikgesch. I. 2, 16 
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Jacopo Melani, »La Tancia« avorro »Il Podesta di Bolognola<. 
Aria (Ciacona). (Florenz, zur Erdffnung der Pergola 1657.) 
(Un poco Larghetto) 
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Die alteste Phase der Operngeschichte ist beziiglich der Sujets 
und auch beziiglich deren Behandlung auffallig stereotyp. Zunichst 
herrscht durchaus der durch Tassos »Aminta« (1573) und Guarinis 
»Pastor-fido« (4585) zur Herrschaft gelangte Charakter der Schiafer- 
poesie, und von dem erhabenen Pathos der antiken Tragédie ist 
keine Spur zu entdecken. Wenn es wirklich auf deren Renaissance 
abgesehen war, so muf§ man sagen, daB der eingeschlagene Weg 
ein griindlich verfehlter war. Bezeichnenderweise unterdriickt Ri- 
nuccinis »Kuridice<-Dichtung sogar den tragischen Schlu&, da 
Orpheus das Gebot, sich bei der Zuriickfihrung seines geliebten 
Weibes in die Oberwelt nicht nach ihr umzuwenden, nicht zu 
halten vermag, und die Oper schlieSt daher schon ganz so, wie 
die meisten der Opern um 1700, mit allgemeinem Freudenjubel 
tiber den gliicklichen Ausgang. Striggios Neudichtung (fir Monte- 
verdi) hat zwar den tragischen Ausgang, lft aber Orpheus Lethe 
trinken und mit Apollo zu den Sternen emporsteigen. Noch we- 
niger tragisch geraten die Ovids Metamorphosen entnommenen Ver- 
wandlungsmirchen (Daphne [Leberbaum], Narcissus [Blume], Are- 
thusa [Quelle]). Auch Rinuccinis Arianne (Monteverdi 1608) ent- 
behrt ganz eigentlicher Tragik; der Schmerz der Ariadne tiber den 
trotz gegenteiliger Verprechungen heimlich davongegangenen Theseus 
ist doch auch allzu schnell verflogen, als ihr ein Gott (Bacchus) 
als Tréster naht. Mag man an diesem Sujet deuteln und drehen, 
wie man will, vom Geiste der antiken Tragik ist darin nichts. 
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Tatsachlich ist doch die Oper von Anfang an in demselben Fahr- 
wasser, das spiter als »opernhaft« gebrandmarkt wird, und die 
wirkliche »Musiktragédie« hat am allerwenigsten in der allerersten 
Zeit wirklich existiert. Immer sind es nur einzelne Momente, wenn 
auch solche, die tatsichlich als HOhenpunkte heraustreten, in denen 
eine tiefere Erschiitterung des Menschen zum Ausdruck kommt, so. 
im Orfeo und der Arianna die Klagegesinge. Monteverdi hat auch 
ganz sicher dieses Mifverhiltnis stark empfunden; aus dem von 
Rolland (Histoire de Opéra usw. S. 197) mitgeteilten Briefe vom 
49. Dez. 1616 an Al. Striggio (vgl. auch Vogel in der Vierteljahrs- 
schrift III. 368) spricht doch wohl mehr als die bloSe Unzufrieden- 
heit mit dem Textbuche »Teti e Peleo<. Er sagt da: »Mosse 
YArianna par esser moglie et mosse parimente Orfeo par esser 
homo... L’Arianna mi porta ad un giusto lamento, et lOrfeo 
ad una giusta preghiera.« Darf man da nicht zwischen den Zeilen 
lesen, da& er diese Héhepunkte selbst sehr wohl unterscheidet vom 
Beiwerk von niederem Werte? Bekanntlich hat der Lamento d’Ari- 
anna als Einzelnummer auferhalb der Oper eine au8erordentliche 
Popularitat gehabt1) und ungezihlte Nachahmungen gefunden. 

Nur eins hat die junge Oper von der antiken Tragédie tber- 
nommen, namlich da8 nicht auf der Bihne gestorben wird, sondern 
vielmehr eine Nunzia oder ein Nunzio iiber solche das Nerven- 
system stirker aufregende Geschehnisse nur berichtet, auch die Ver- 
wandlungen, welche die spatere Oper sich nicht entgehen lat, um 
kunstreiche Maschinerien in Aktion zu versetzen, werden nur er- 
zihlt (Dafne, Narzi8, Arethusa). Auch Landis Morte d’Orfeo (> Tra- 
gicomedia pastorale« 1619) laft die Zerfleischung des Orpheus durch 
die Manaden nur erziahlen. 

Durch die tiberall wieder die Hauptstaffage bildenden Tanz- 
lieder der Hirten, der Nymphen, der Fischer (Galatea von 1614 
und 1647), Jager (Rapimento di Cefalo 1597) usw. werden die Opern- 
erstlinge fast durchweg zu ballettartigen Werken (vgl. das Al canto, 
al ballo der Eroffnungsszene der Euridice von 1600). Aber Tanz- 
rhythmen beherrschen auch einen grofen Teil der Sologesinge. 
Da die irrefihrende Notierung mit © das in vielen Fallen ver- 
birgt, haben wir ja ausfiihrlich festgestellt; da aber mit dieser Er- 
kenntnis vieles fremd Anmutende und als besondere Stileigentiim- 
lichkeit Gewertete an diesen ersten Opern abgefallen ist, da% uns 
dieselben nun im ganzen stark verblichen sind und eine gewisse 


1) §, Bonini schreibt (Solerti, Origini S. 139) >fu tanto gradita che non é 
stata casa, la quale, avendo cembali o tiorbi in casa, non avesse il Lamento 
di quella. 
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Einformigkeit zur Schau tragen, kann man vielleicht bedauern; aber 
es ist uns damit doch andrerseits der Blick freigemacht fiir die 
allmahliche Entwicklung der dauernd wertvollen Bildungen auf 
dem Gebiete der Komposition in dem neuen Stile. Der Chor, der 
zunichst in der Oper eine sehr wesentliche Rolle spielt, stirbt gegen 
die Mitte des Jahrhunderts allmahlich ab, freilich aber nicht etwa 
zufolge eines theoretischen Risonnements zur radikaleren Durch- 
fiihrung der monodischen Prinzipien, sondern nur, weil die reiche 
Entwicklung mannigfaltig verschiedener Formen des Sologesanges mit 
und ohne Instrumente immer mehr das Interesse auf sich zieht und 
die von Anfang an durchgefiihrte homophone Behandlung der 
Chére (ein paar bei Monteverdi und Gagliano vorkommende Beispiele 
imitierender Satzweise stehen doch nicht annahernd auf der Héhe 
der polyphonen Meisterwerke auf dem Gebiete der Motette und 
des Madrigals, die auch nicht angestrebt ist), wird immer inter- 
esseloser, geht sogar gelegentlich in das Unisono iiber. So kann er 
schlieBlich ganz verschwinden, ohne da8 es recht bemerkt wird. 
Nach Kretzschmars Feststellung (Vierteljahrsschr. f. M.-W. VIII, 45) 
ist La virti degli strali (1642) Cavallis letzte Choroper. Fir Fest- 
opern erscheint er aber doch gelegentlich wieder, so z. B. bei 
Cavalli selbst 1662 in dem fiir Paris geschriebenen »Ercole« und in 
Cestis Pomo d’oro 1667 fiir Wien. 

Mehr als Ersatz fiir den ausfallenden Chor bringen aber die 
allmahlich kunstvollere Gestalt annehmenden mehrstimmigen Ge- 
singe der Solisten und dann die Gesinge mit eingearbeiteten ob-. 
ligaten Instrumenten. Kleine Duette hat schon die Euridice von 
1600 in beiden Bearbeitungen (due pastori, due ninfe); aber auch 
noch das Schlufstiick des Orfeo (Orpheus und Apollo zum Himmel 
auffahrend) ist trotz einiger Imitationen (die auch Caccini und Peri 
nicht meiden) doch nur ein schlichter Zwiegesang, da beide den- 
selben Text singen, und nicht ein dramatisches Duett. Unter den 
zablreichen mehrstimmigen Gesingen, die Goldschmidt, Studien I 
abdruckt, taucht erst S. 306 in Luigi Rossis Orpheus (1647) ein (ko- 
misches) Terzett auf, das nicht in die Kategorie der mehrstimmigen 
Lieder des 16. Jahrhunderts gehért, wohl aber an die diesem 
ebenfalls geliufigen Quodlibets gemahnt. Dasselbe ist aber auch 
da eine ganz vereinzelte Erscheinung. Ansiitze eines zweistimmigen 
Rezitativs (aber wieder mit komischer Tendenz) hat Melanis Tancia 
(Goldschmidt S. 369). Das sichtliche Interesse, das Goldschmidt 
auf diese mit dem neuen Stile nichts zu tun habenden mehr- 
stimmigen Gesangsstiicke verwendet, ist ein wenig irrefiihrend. 
Nicht das mu8 uns interessieren, inwieweit auch die Meister fort- 
fuhren, Stiicke im alten Stil einzuschalten, sondern vielmehr, wie 
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sie allmahlich die wirkliche Monodie wieder mit kontrapunktischem 
Geiste erfiillten. Wenn in Landis »S. Alessio« (1634) schon ein 
achtstimmiger Doppelchor mit Verstérkung durch Instrumente vor- 
kommt, oder in Michel Angelos Rossis »Erminia sul Giordano« (1637) 
ein sechsstimmiger, so beweist das nur das Weiterbliihen des alten 
Stils auch im Rahmen der Oper, bedeutet aber nicht eine Fort- 
entwicklung der letzteren, sondern stempelt solche Satze zu Fremd- 
korpern. Erst nachdem wirklich dramatische mehrstimmige Gesinge 
sich entwickelt haben, wie z. B. in Monteverdis »Poppea« die Duette 
»O caro, o cara« (Goldschmidt, Studien II, 139), »Non pit, non pit« 
(S. 187) und »Pur ti miro« (S. 200) oder in Cavallis »Giasone« 
das Duett »O mio core, o mio amore« (Eitner 69), kénnen auch 
Chors&tze und griSere Ensembles mit gleichem Text in allen Stimmen 
einer veranderten Beurteilung unterliegen, so daQ sie nicht mehr als 
fremde Bestandteile und Uberbleibsel einer anderen Stilgattung, son- 
dern als organisch sich einfiigende Steigerungsmittel erscheinen. Erst 
nachdem der Kontrapunkt wieder volles Birgerrecht in der Oper 
gewonnen hat, kann auch der schlichte Zwiegesang (beide Stimmen 
mit gleichem Text), wie z. B. das Duett von Celinda und Arsinoe 
in Cestis »Dori« (Eitner S. 147), das Terzett in Melanis »Tancia« 
(Goldschmidt, Studien I, 363) oder das Quartett und Sextett, wie in 
Cestis Dori (Kitner 172 ff.), trotz gleichen Textes die Bedeutung des 
Zusammenschlusses von Einzelstimmen bekommen. Damit ist aber 
auch entschieden, dai fiir diesen vorgeschrittenen Standpunkt jed- 
weder isthetische Grund fiir das Ausscheiden des Chors entfallt, 
und da8 dessen Absinken wie angedeutet ganz anders, namlich 
durch au8erkiinstlerische Griinde erklart werden muB. 

Eine fir den idyllisch-pastoralen Charakter der ersten Opern 
charakteristische Erscheinung, die Echo-Arien, miissen noch mit 
einem Worte bedacht werden. Kretzschmar (Jahrb. Peters 1900, 
S. 62) weist mit Recht darauf hin, da8 piano-Wiederholungen nicht 
nur in der Instrumentalmusik um 1600 eine wichtige Rolle spielen, 
sondern zweifellos auch schon fir die Vokalmusik des 16. Jahr- 
hunders in Frage kamen, besonders bei Schliissen. Ich méchte 
dazu noch auf die Ballades équivoques der Franzosen im 44. Jahr- 
hundert (E. Deschamps) hinweisen, bei denen jede Folgezeile mit dem 
Schlu8wort der vorausgehenden anhebt (vgl. Mus. Wochenbl. 1905, 
Nr. 46, S. 820). Diese Echos bringen in den musikalischen Aufbau 
Kinschiebsel, deren Schaltbedeutung handgreiflich ist. Das hiibsche, 
in Benedettis Musiche 1613 aufgenommene »Ecco solinga« habe 
ich S. 35 ff. vollstindig mitgeteilt. Durchaus analog gebildete Echo- 
arien finden sich in Rinuccinis »Dafne« (1594, in Peris Komposition 
nicht erhalten, in Gaglianos Komposition bei Hitner S. 84 »Ebra 
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di sangue«), in Agazzaris »Eumelio« (1606, Ambros IV%, 385 ff.), in 
Chiabreras »Galatea« (1644 und 1617, komp. von Sante Orlandi), 
in Monteverdis »Orfeo« zu Anfang des 5. Aktes »Voi vi dolesti« 
(Hitner S. 216) und Landis »Morte d’Orfeo« (1649 Solerti II, 343) 
und in Mazzochis »Catena d’Adone« (1626, Goldschmidt, Studien I, 
458). Chiabrera verlangt in der »Galatea« zweimalige Wieder-. 
holung des Echomotivs: 


mormorio — rio —@ rio 
amore — more — more 
scempio — empio — empio 
sorge — sorge — sorge 


Das bringt den Dichter von Landis Text (Matthei) auf die Idee 
der weiteren Verkiirzung des Echomotivs: 


disperiamo — speriamo — amo 
s’innamore — amore — more 
racconta — conta — onta usw. 


Sicher werden auch noch andere mir nicht zu Gesicht ge- 
kommene Opern pastoralen Charakters aus dieser Zeit derartige 
Echo-Spiele enthalten. 

Die Instrumentalsitze der ersten Opern sind sowohl nach 
ihrer Ausdehnung als nach ihrem Inhalt nicht bedeutend; soweit sie 
zu den Gesingen gehdorige Ritornelle sind, haben wir ihrer bereits 
gedacht. Von den aufverhalb der Arien stehenden Sinfonie des Monte- 
verdischen »Orfeo« ist vielleicht eine Andeutung des Aufbaues der 
siebenstimmigen im 4, Akt nicht unangebracht, welche den schmerz- 
erfiillt der wieder in die Unterwelt zuriickgeforderten Euridice nach- 
schauenden Orpheus zeichnet. Die eigenartig schwankende Harmonik 
mu als A-moll gehért werden, obgleich nur einmal (als Anti- 
penultima mit Quartsextbedeutung) ein A-moll-Akkord vorkommt 
(Eitner, S. 207): 
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Hier ist besonders die dreimalige Wiederholung des Trugschlusses 
nach C-dur (4, 4a, 4b) im Vordersatz sehr ausdrucksvoll; fein emp- 
funden ist auch der Trugschlu8 zum H-moll-Akkord in C-dur 
(eigentlich D/#) im ersten Nachsatz, aber auch die Vereitelung 
der Schlu8wirkung auf den ersten 8. Takt durch Wendung zur 
Subdominante (D-moll) und das breite Verweilen auf der Sub- 
dominantwirkung im zweiten Nachsatz (6a, 6b), das Alternieren 


gaa acs 


mit dem synkopischen Motiv ¢ ¢ 6 » und die grofe Triole zwischen 6a 


und 6b sind héchst wirksam. Monteverdis vielgepriesene Harmonik 
ist sonst vom Standpunkt unserer heutigen harmonischen Begriffe 
aus keineswegs immer so grofziigig und in sich konsequent. Fir 
eine seiner Seltsamkeiten, nimlich die Chromatisierung der Harmonien 
zur Gewinnung einer Anzahl] im Dominantverhiltnis stehender Dur- 
akkorde (absteigender Quintenzirkel) ist die kleine Sinfonie im 5. Akt 
wahrend der Erscheinung Apolls ein charakteristischer einfacher 
Beleg (Eitner, S. 220): 
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Alfred Heu8 legt in seiner Dissertation: »Die Instrumentalsttiicke 
des Orfeo« usw. (1903) diesen kleinen Sachelchen wohl allzuviel 
Bedeutung bei. Recht harmlos ist doch z. B. die finfstimmige 
Moresca, mit der die Oper schlieSt. Auf den ersten Blick scheint 


oa 
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es wohl, als bestehe das viermal in verschiedenen Tonlagen repro- 
duzierte Melodieglied aus 3 ++ 3 -+- 1 Takt und einer irrationellen 
Pause (2 ?). 


Gites cles ge ses alte sia 


(8) 




















In Wirklichkeit handelt es sich aber vielmehr um eine ganz 
normal verlaufende Courante, die wie gewdhnlich mit dem schweren 
Takt anhebt und deshalb dem 4. Takt einen Anhang (Anschlu8- 
motiv) gibt und nach dem 8. Takt den 9. durch eine Pause 
ersetzt: 


steed ities 


(2) 























Damit gewinnt auch die Melodiefiihrung erst innere Logik 
und erhdhten Reis; die Kernténe sind: 


oes ee SEES 


d. h. die erste Halfte fallt yon d herab zu a, die zweite von c zu g- 

Die kleine »Tokkata<, welche Monteverdi vor den Prolog stellt 
(dreimal vor dem Aufziehen des Vorhangs zu spielen) ist sozusagen 
das erste Beispiel einer Opernouvertiire, hat aber keinerlei Struktur, 
die berechtigte, aus ihr die spiteren Ouvertiiren oder Sinfonien abzu- 
leiten. Sie ist nichts weiter als eine Trompeten-Fanfare, die im héch- 
sten Part (Clarino ¢’—g") diatonisch gefiihrt ist, im Quinto (2. Dis- 
kant: cg’ ec’) und Alto (e’ c’ g) nur in Akkordténen einhergeht 
und in den beiden tiefsten Partien (Vulgano und Basso) von Anfang 

















bis zu Ende Z in ganzen Taktnoten angibt. Allenfalls kénnte 


man demonstrieren wollen, da die fir die spitere franzdsische 
Ouvertiire charakteristischen auftaktigen Schleifer und die fort- 
gesetzten Punktierungen in den ersten Takten vorgebildet sind (im 
Clarino): 


6 mt at tres =o = 
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Das 15 Takte fiillende Stiickchen kommt also aus der C-dur- 
Harmonie nicht heraus und kann daher auch nicht einmal den In- 
traden der Zeit um 1600 verglichen werden, geschweige den So- 
naten der Gabrieli usw. Es ist tatsdchlich nichts als das Signal, 
da8 die Zuhérer ihre Plitze einnehmen und schweigen sollen, damit 
die Auffiihrung ihren Anfang nehmen kann. 

Erst mit Stefano Landis »S. Alessio« (Rom 1634) zieht die wirk- 
liche Sonate in die Oper ein, aber gleich in einem Umfange, wie 
er auf die Dauer sich als nicht mit der Geschmacksrichtung der 
Theaterfreunde vereinbar erwies, nimlich mit je einer Sinfonia er- 
heblicher Ausdehnung vor jedem der drei Akte des Werks. Gold- 
schmidt, der (Studien I.) die Sinfonien der beiden ersten Akte ab- 
druckt (S. 202 ff. und S. 252 ff.) ist mit Recht begeistert fiir den 
Dramatiker Landi, den wir ja auch auferhalb der Biihne haben 
schatzen lernen, und weist auch bestimmt darauf hin, daf die Sin- 
fonien Landis sowohl die franzésische (Lullysche) als die nea- 
politanische (Scarlattische) Form der Ouvertiire vorbilden. Die 
Ahnlichkeit der ersten Ouvertiire mit derjenigen Form der Sonate, 
welche durch Lully fir die franzésische Oper typisch wurde, ist 
aber noch weit gréSer, als Goldschmidt erkennen lift. Die Be- 
zeichnung des zweiten Teils dieser Sinfonie als »Kanzone« hat 
ihn wohl iibersehen lassen, dafS der erste Teil eng mit dem 
zweiten zusammengehort. Nicht der zweite Teil reprasentiert eine 
Canzon alla francese, sondern das ganze bei Goldschmidt S. 202—207 
mitgeteilte Stiick, das mit seiner thematischen Einheitlichkeit sogar 
zu den besten Reprasentanten der Gattung auch auferhalb der 
Biihne gehért. Landi schreibt drei hohe Oberstimmen (Violino 1°, 
2°, 3°) und ein sehr stark besetztes Fundament fiir die an der 
motivischen Arbeit beteiligte Ba&stimme: Arpe, Liuti, Tiorbi e Violini. 
(Streichbisse), fiir den Continuo: Gravicembali (man beachte die 
Plurale). Da die dritte Violine vielfach die Zeichnung der Melodie der 
fihrenden ersten Violine verdunkelt, schrieb ich sie in der folgenden 
Wiedergabe (auf zwei Systemen), wo das der Fall ist, mit 8%- 
Zeichen in die tiefere Oktave. Man wird bei dieser Form der 
Aufzeichnung sofort bemerken, da8 der pavanenartige, einleitende 
Teil (Largo) das Hauptmotiv des fugierten Allegro erkennen 1aBt. 
Der originaliter mit Canzone tiberschriebene Allegro-Teil hat aber 
durch das fugierte Thema nicht zwei-, sondern dreiteilige Taktart, 
die nur spiter durch thematische Arbeit mit Bruchteilen des Themas 
vortibergehend verlassen wird, aber am Ende mit dem intakten 
Thema wieder hervortritt. Goldschmidt spricht auch von einem 
zweiten Thema, das aber in Wirklichkeit nur das figurativ belebte 
erste ist. Man vergleiche: 
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Anfang des Largo: Gees — tet Se 


Thema des Allegro: ei 4 a | jee 
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Das fiir die Zeit vielleicht Verwunderlichste ist, da die héchst 
respektable Fuge, welche der mit Canzone tiberschriebene Teil vor- 
stellt, nicht nur mit Basso continuo statt Basso seguente sondern 
gleich mit melodisch und motivisch gefiihrten Bassen (s. oben) ein- 
setzt, die aber nicht einen neuen Gegensatz bilden, sondern zu- 
nichst nur sekundieren (Parallelstimme). Zum zweiten Auftreten des 
Themas (2. Violine) bildet aber die erste Violine einen richtigen 
Gegensatz, der fortgesetzt neben dem Thema eine Rolle spielt: 
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Ich will aber nicht verschweigen, daf ich einen Hintergedanken 
habe, wenn ich im folgenden die dritte Violine in der tieferen Oktave 
schreibe: Da namlich auch in der Aufzihlung der Instrumente 
die, welche den BaB spielen, » Violini« genannt sind, so ist das Terzo 
Violino vielleicht wirklich als Tenorstimme (mit einer Altgeige be- 
setzt), d.h. in der tieferen Oktave der Notierung gemeint. Man 
beachte nur, wie oft sie einfach mit dem Bafi geht (in Oktaven 
oder im Einklang). Trifft das zu, so mu8 die Stimme allerdings 
durchweg eine Oktave tiefer gelesen werden, auch wo sie nicht die 
4. und 2. Violine kreuzt. Da ich tiberzeugt bin, da die Notierung 
so gemeint ist, so bitte ich iiberall das 8% alta fiir die 3° Violino 
zu ignorieren und wo »loco« beigeschrieben ist die tiefere Oktave 
zu lesen. Ich hielt es aber fiir nétig, die originale Notierung kennt- 
lich zu erhalten. Das ganze Stiick ist mixolydisch, ich zeichne ihm 
aber das t vor und gebe dem fh immer das Auflésungszeichen, um 
die unserer Gewdhnung widersprechende Tonalitaét deutlich hervor- 
treten zu lassen. Natiirlich mu das Thema bestimmend fiir die Takt- 
verhiltnisse sein, mindestens in demselben Mae, wie in Vokalkom- 
positionen dieser Zeit die Reime die Lage der schweren Zeiten ver- 
raten. Die vier ersten Eintritte des Themas weisen bestimmt auf 
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‘dreiteiligen Takt, der nur in der Mitte einige Zeit dem zweiteiligen 
Platz macht, wo aber die Echowirkungen mit Bruchteilen des Themas 
ebenso bestimmt orientieren. So ergibt sich, daf& die acht Takte 
Satz Note gegen Note im Gaillardenstil (Tripeltakt Note gegen Note) 
welche in der Notierung Landis wegen des Wechsels der Takt- 
vorzeichnung (3) wie ein selbstandiger Teil heraustreten, nur mehr 
durch den schlichten akkordischen Satz auffallen, sich aber tibrigens 
dem Aufbau als ein (zweimaliger) Nachsatz eingliedern. Derselbe 
fihrt in wuchtiger Weise in den SchluBteil, der trotz lebhafter 
Figuration zufolge breiter Darlegung der Harmonien und Vor- 
herrschen des 4/,-Taktes mehr dem Charakter des einleitenden 
Teiles (Largo) nahekommt, aber durch Wiederhervortreten des 
Fugenthemas in seiner intakten Gestalt (mit Wiedereintritt des 3/,) 
doch seine Zugehérigkeit zum Allegroteile markiert. Ich wiifte aus 
der reichen Literatur der Sonaten so friher Zeit kein Beispiel 
namhaft zu machen, das so schlagend das Herauswachsen der 
Lullyschen Ouvertiire aus der italienischen Sonate bewiese. 


Stefano Landi, »San Alessio« (1634). 


Sinfonia per introduzione del Prologo. 


(Largo, verkirzt auf 4/g) 
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Riemann, Handb, d. Musikgeseh. II. 2. A7 


} 


258 XXIII. Der Stile recitativo u. d. Anfange d. Oper, d. Oratoriums usw. 























eae 
f RT 82 


SS 

pf) Sp pt 

forte 
atleast & 








Ne 
aa 


















































j eee a ee Se ee 
ee ae 
(® 
i 
ee “all Fc - fore “ d 
Beit ee eee a 
prano forte prano eresc 
jd FREES) TR ee EBs 
cue = aa See 
v (ial ¥ (ib) Y 
90 ———— 












































ee 


ae Na a 
le 
































Sees 0 5 os 
forte piano ape aE eae 
= aS 
'y 6 ee . oa +4, ; fa A é } 
2 ef te 
<- 
on(6) (a) @) 






























































@ =i el 
2 ae 
(8a)? = (8 a) 





: 79. Die Opern der ersten Jahrzehnte. 259 
=) Ga RR ea 
Aw dupile- ga Jd + e wa OL 
get i tell sit 1 e iaeaees 
piano forte a 
$iApd 1400S 
SE Se. 
= ee | a oe 






































































































a re 
{== 
fie mer ieceeee 
a 2 
=a e & e 4 Pa 
=e 
(4) 






































Allegro 











poe a 
: o— 
@ at 


a = ( 
(Rey Poh reeee 2 
@ BOSE ee ee te 


> =e calea ean aula ; 
Oe es ee eee 
i te 
(6a) (8a 


17* 



































960 XXIII. Der Stile recitativo u. d. Anfinge d. Oper, d. Oratoriums usw. 












































nN oe 2 ! > 
sere meee sack ip 8 
e= Zs ieee see 
Saas ee ——== 
| +25 ! “Hp 78 
jaa ae a 


























05 Sie be a. 4h : 
See ae ete Soe 
eS ee 











———— 
/ 
| 
é 








2 
r= ‘= ‘ 





(oe ee oe 


























piel tet e 









































si | 
| 4 Bre iP Be he og. 
$ oe ib id i ® 
eu = : ——s 
(6) (6a) 
So 19 









































SS 
thie are 
> | {e] \e 

4g [ 

“i 





79, Die Opern der ersten Jahrzehnte. 261 





= 


at aha ae 

















—— 




































































el 


*! id aise 2 Ss 


Sf allargando 






































Wo der Basso continuo eigene Noten hat (bei Pausen des Streich- 
basses), habe ich ihn durch kleine Noten markiert, die tblichen 
kleinen Vereinfachungen des Streichbasses im Continuo aber igno- 
riert, um nicht hier das Notenbild zwecklos zu komplizieren. 

Die Sinfonie vor dem 2. Akte des S. Alessio, in welcher Gold- 
schmidt die neapolitanische (Scarlattische) Form des Opernvorspiels 
vorgebildet sieht, unterscheidet sich von der ersten vor allem durch 
das Fehlen der pavanenartigen Kinleitung (auf welche unbedingt 
der erste Teil der franzésischen Ouvertiire zuriickgeht). Sie be- 
ginnt sogleich mit dem Fugato des Themas: 
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das auch sogleich regelrecht beantwortet wird (das d bei * in Gold- 
schmidts. Abdruck mu8 ein Fehler sein, da der Dux im itbrigen 
stets fiinfmal dieselbe Note hat). Der Bab dazu ist Basso seguente, 
auch hier also die wirkliche Fugenordnung strenger gewahrt. Fir 
sehr bedeutsam halte ich das Wechselspiel mit zweitaktigen Phrasen 
zwischen Continuo und Orchester, das nach der regelrecht verlaufenen 
Exposition der Fuge eintritt (Takt 14 ff). Das ist in der Tat ein 
Element, das den ersten Teil der freien Gebahrung des Anfangs- 
allegro der spateren italienischen Opernsinfonie sehr nahebringt. 
Im iibrigen ist aber die Ahnlichkeit- der Gesamtanlage dieser zweiten 
Sinfonie mit der ersten in die Augen’springend. Auch hier herrscht 
tiberall das Hauptthema entweder in seiner Originalgestalt oder in 
einer Umbildung, letzteres in dem Mittelsatz mit der Taktvorzeich- 
nung 3/; (verkiirzt auf 1/,): 


(Larghetto) 
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Ein kurzer pathetischer Teil im Pavanenstil, mit dem auf- 
falligen ea der 1. Violinen Wetkirzt auf 1/.) 
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wieder mit Wechselspiel von Continuo und Orchester fiihrt in die 
Wiederaufnahme des Fugatos zuriick, die durch ein ier 
Seitenthema in langen Noten 
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(mit dem vielleicht aus dem Hauptthema abgeleiteten gewundenen 
Kontrapunkt) einen gewichtigeren Charakter bekommt. Auch dieses 
Stiick gebe ich vollstandig, in der Hoffnung, es durch meine Art 
der Wiedergabe der rechten Wirdigung seiner historischen Be- 
deutung naherzubringen. Die Griinde, weshalb die Opernkom- 
ponisten auch noch spiter vor der Einstellung solcher gro aus- 
gefiihrten Sonaten in die Oper zuriickschrecken, haben wir ja 
bereits angedeutet. Aber Landis Wagnis bezeugt, da& die Opern- 
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sinfonien wirklich der Literatur der Canzoni da sonar angehéren 
und macht somit zu einer sonst plausibeln Behauptung, da8 deren be- 
deutsamere Entwicklung auferhalb der Oper liege, ein Fragezeichen. 
Die erste Sinfonie hat in ihren rauschenden Figuren der Form anti 
die zweite in dem Wechselspiel zwischen Continuo und Orchester 
ausgesprochen orchestrale Wirkungen, aus denen die Zeitgenossen 
sicher Lehren gezogen haben, wenn auch mit Ausnahme von 
Michel Angelo Rossis Erminia sal Giordano (1637) zunichst nicht 
fiir die Oper. 


Stefano Landi, »San Alessio« (1634). 
Sinfonia vor dem 2. Akt. 


(Allegro) ee 
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con basso seguente). 


































































































264 XXIII. Der Stile recitativo u. d. Anfinge d. Oper, d. Oratoriums usw. 


SS 














8va alto 





























(con 8va_ basso) (6) (8) 


Zw.-Sp. 



























































Sana eel a 
SS ae 


ee poco p —— 




















»Z 
Fe te ee ee 
: ae ee os 6, 
Se 
(6) (8-4) (2) 















































(Sva alto % = = 
2) Se ee 
pO) tess s oy Je 
= 
as (4=5) (6) 





79. Die Opern der ersten Jahrzehnte. 965 
































= APS = 3 eae 


















































ee, a ee 


al 


aS = a= a 


aes Se | ins aaee 





















































rate ee 










































































pia Pay et F 
(3) (8a) 
a. , | on 
(ae ea ere 
me == ae aes pa a 
: =!om 125) Sole (ost ee 
ete 
Er, a 





966 XXIIL Der Stile recitativo u. d. Anfange d. Oper, d. Oratoriums usw. 


(verkirzt auf 1/g) 
(Largheito) 
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(verkirzt auf 1/s) 
(Adagio) —— 












































968 XXIII. Der Stile recitativo u. d. Anfinge d. Oper, d. Oratoriums usw. 
a ee 


ete | 
| Pin = 


ia 
SS 




















sul] 

















See ae Sis e el 








(nicht v some: te ii 


Le) 


- fag ge 


(4) (6 
































q 
l } 














= 


— __ 


pe RTE 


8va alta—— 
—=_a 

























































































“ae . cA 
Jef E +z € E 
——, # (4) 


79. Dic Opern der ersten Jahrzehnte. 2969 





















































loco 8va 
2 oe _— 
ee ee eee aa esa 








































































































Gm es se ae wee 
| | | in 
ips oPorres Baa bile 
Se ee 
(8) Se ee 2) 
= ae ae ae 
fm ae er ! 
220 page 
ee oP ae if Priealcet 
Ct eo se i i 
Su Zz 2 == = 
. ae @ z= 4 






















































































pt Se tf 
va. 
shee a ee 
fete Te spep lt ter 
i) es eee Ss ee) 


970 XXIII. Der Stile recitativo u. d. Anfange d. Oper, d. Oratoriums usw. 


iJ) 1 
ae see 












































L quast molto allargando Se 


(eee 
(sa) ~ 


Ob Monteverdi die tore ee spater weiter entwickelt hat 
als in der Tokkata des »Orfeo<, wissen wir nicht. Die allein zum 
Vergleich vorliegende Sinfonie der »Incoronazione di Poppea<‘) hat 
zwar eine entwickeltere Form als die Tokkata des »Orfeo«, entbehrt 
aber ginzlich eines fugierten Satzes und ist durchaus Note gegen 
Note gesetzt im Stile der Tanzsuiten. Dieselbe beginnt mit einem 
Satz im Pavanenstil, der aber an die deutschen Pavanen der ersten 
Jahrzehnte des Jahrhunderts nicht heranreicht, vielmehr dem der 
410 Jahre alteren Attaignantschen Sammlung verglichen werden 
kann. Als Mittelsatz folgt eine ganz one es Umgestaltung der 
Pavane zur Gaillarde, fiir die aber alle vier Takte eine Fermate 
fiir die Schlu8note erginzt werden mu, ohne die der Rhythmus 
fatal gestért ist. Den Abschlu8 bildet die Wiederholung der Pa- 
vane. Das ist aber nicht eine auf die Sonate zurtickzufiihrende 
Form, sondern die embryonale Suitenform des 16. Jahrhunderts. 














Monteverdi, »Poppea« (1642). 
(verkiirzt auf 1/o) 
(Largo) 
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1) Noch einfacher scheint die Sinfonia des Ulisse (1641) zu sein; doch ist 
Monteverdi als Komponist der Wiener Partitur ja zweifelhaft (vgl. Sammelb. 
d. I. M.-G. IX, 4 [Goldschmidt}). 
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Die wirksame Pause auf dem Taktanfang zu Beginn jedes Halb- 
satzes ist nicht eine Erfindung Monteverdis, sondern kommt in 
ganz derselben Weise schon in den Attaignantschen Tanze-Samm- 
lungen von 41530 vor. 

Ungefahr auf demselben Standpunkte steht aber auch noch die 
Sinfonia von Cavallis Giasone (1649), bei der man alle Ursache hat 
anzunehmen, da8 nach der Gaillarde (2. Teil) die Pavane wieder- 
holt werden soll. Eitners Abdruck lé8t das unbestimmt, da dem 
zuriickweisenden :|| kein vorwartsweisendes |: entspricht. Keines- 
falls kann aber das folgende Ritornello noch als zur Sinfonia gehorig 
gelten. Auch hier ist wieder die Gaillarde nur eine Umbildung 
der Pavane; doch sind die Verhiltnisse des Aufbaues wesentlich 
komplizierter als in Monteverdis »Poppea<-Sinfonie, und die Umbil- 
dung ist eine sehr viel freiere: 























Fr. Cavalli, Sinfonia des »Giasone«. _ 
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Der Versuch von Henry Prumiéres (Sammelb. d. I. M.-G. XII. 4), 
die Bodenstandigkeit der »franzésischen« Ouvertiiren durch Zuriick- 
gehen auf solche, aus dem geraden in den ungeraden Takt um- 
schlagende Ballett-Einleitungen zu erweisen, kann angesichts dieser 
Feststellungen weder als gelungen noch als. miflungen bezeichnet 
werden. Ob Lully mit seinen Ouvertiiren bewuft an seine ita- 
lienischen Vorginger (Landi [4634] und M. A. Rossi [»Erminia del 
Giardano«] 4637) ankniipfte, indem er der pavanenartigen Einleitung 
einen fugierten Satz statt einer Gaillarde folgen lief, ist schlechter- 
dings nicht erweisbar; diese Vorgingerschaft aber steht aufer 
Zweifel. Da Prumiéres irrt, wenn er die beiden Teile der Sinfonia 
bei Monteverdi (» Poppea«<) und Cavalli als »morceaux absolument in- 
dépendants |’un de l’autre« ansieht, ist wohl oben bestimmt er- 
wiesen. Der Zusammenhang des Fugato mit dem Pavanen-Teile 
ist aber in Landis erster Sinfonia noch viel evidenter als in den 
Ouvertiiren Lullys. Téricht wire es natirlich, sich dagegen zu 
stemmen, da das kraftige harmoniegesattigte Pathos der ersten 
Teile der Lullyschen Ouvertiiren die Zeitgenossen in seinen Bann 
gezwungen hat, wie wir spiter sehen werden. Hier kam es uns aber 
zunachst nur darauf an, zu konstatieren, daf auch speziell die in- 
strumentale Operneinleitung doch schon friih sich zu Formen durch- 
gerungen hat, welche dauernd lebensfahig wurden. 

Nachdem wir in unseren Untersuchungen der einzelnen Ele- 
mente der Oper auf ihre formale Beschaffenheit zum Teil schon 
ziemlich weit vorgegriffen haben, miissen wir hier wenigstens einen 
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ungefihren Uberblick iiber die Opern der ersten Jahrzehnte ein- 
fiigen. Hine Bibliographie der erhaltenen Textbiicher gibt A. Solerti 
als Anhang der »Origini del Melodramma« (Turin, Bocca 1903) 
S. 233 ff. Hinen Neudruck von Texten gibt er in dem zufolge 
seines Todes leider nicht zu Ende gefiihrten Werke Gli albori del 
Melodramma, Mailand, Remo Sandron 1904 ff., 3 Bde. Der erste 
Band enthalt eine Introduzione mit Hinfiigung einiger illustrierenden 
Beispiele: ein Bruchstiick aus des Alfonso della Viola Favola pasto- 
rale »Il sacrificio« (1563, einstimmig, ohne Begleitung); Peris »Iole 
lusinghiera« (Rezitativ), das Fragment aus Corsis »Dafne« (Kor- 
rektur dazu im 3. Band S. 385), Monteverdis Lamento d’Arianna 
(vollstandig, 16 Seiten); 2. Band: Dichtungen von Rinuccini, 3. Bd. 
Chiabrera, Striggio, Campeggi, Landi, Corsini usw. 

Analysen der Textbiicher der wichtigsten Opern geben u. a. 
Ambros - Leichtentritt (Musikgeschichte 4. Bd. 3. Aufl.), R. Rolland 
(Hist. de Opéra usw.), Goldschmidt (Studien zur Gesch. der ital. 
Oper I) und Kretzschmar in seiner Studie iiber die Venezianische 
Oper (Vjschr. f. MW. VIII). Wir kénnen daher hier von solchen 
Inhaltsangaben absehen und den verfiigbaren Raum den Eror- 
terungen des Musikalischen zuwenden. 


Ubersicht der Opern der Zeit 1600—1669. 


La Dafne, Text yon O, Rinuccini, komponiert von Peri (und Caccini; vgl. 
das Vorwort der zweiten Nuove musiche von 1614), aufgefihrt im Hause 
Corsis 1597, Text gedruckt 1600. Musik nicht erhalten. 

L’ Euridice, Text von O. Rinuccini, komponiert von Peri und von Caccini; 
beider Musik ist erhalten (wie auch der Text), gedruckt 1600, aufgefihrt zur 
Vermahlung yon Maria de’ Medici mit Heinrich IV. von Frankreich 6. Okt. 
4600. (Neudrucke der Oper Peris bei Guidi in Florenz und in Torchis 
Arte mus. Bd. 6, der Oper Caccinis bei Guidi und in Eitners Publikationen 
Bd. 10 [unyollst.)) 

Il Rapimento di Cefalo, Text von Gabr. Chiabrera, komponiert von Caccini, 
Stefano Venturi, Pietro Strozzi und Luca Bati, aufgefihrt bei der- 
selben Hochzeit 6. Okt. 1600, Text gedruckt 1600. Von der Musik sind nur 
fanf von Caccini komponierte Nummern in dessen Nuove musiche erhalten. 

Eumelio, Dramma pastorale (Allegorie), komponiert von Agostino Agazzari, 
aufgefihrt 1606 im Seminario romano zu Rom. Text und Musik ge- 
druckt 1606. Erhalten. Vorwort und Proben bei Ambros IV® 3832 ff, 

Il carro di fedelta @amore, Text von Pietro della Valle, Musik von Paolo 
Quagliati, Rom 1606, Erhalten (1614 gedruckt). Neudruck des Textes 
in Solertis Origini S. 180 ff. 

LT’ Orfeo, Text von Alessandro Striggio, komponiert von Cl. Monteverdi, auf- 
gefihrt am Hofe der Gonzaga zu Mantua 1607, Text (1607) und Musik 
(14609) gedruckt und erhalten. Neudruck (unvollst.) in Eitners Publika- 
tionen Bd. 40. , 

L’ Arianna, Text von Rinuccini, komponiert von Monteverdi zur Hochzeit 
des Erbprinzen von Mantua mit der Infantin von Savoyen, Mantua 1608 
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(auch 1639/40 in Venedig San Moise), Text gedruckt 4608. Von der 
Musik nur der Klagegesang der Ariadne (Lamento d’Arianna) erhaiten. 
(Neudruck in Solertis Albori I.; der vollstandige Text im 2. Bande.) 

Tl Narciso, Text von Rinuccini, zur Hochzeit des Firsten Sigismondo .Chigi 
(in Rom), Komponist nicht bekannt, Text handschriftlich erhalten (4829 
gedruckt), Musik nicht erhalten. 

La Dafne, Rinuccinis Text (wenig erweitert), komponiert von M. da Gagliano, 
aufgefahrt 1608 in Mantua, Text und Musik gedruckt und erhalten. 
Neudruck (unvollst.) in Eitners Publikationen Bd. 10. : 

L’Orindo, Favola pastorale, Text von Cesare Galetti, Text 1608 zu Pisa ge- 
druckt, aber nicht mehr nachweisbar, Musik und Komponist unbekannt. 

L’ Aurora ingannata, Dichtung von R. Campeggi, Intermedien zu seinem Filar- 
mindo, Musik von Girol. Giacobbi, aufgefithrt 1608 zu Bologna. Er- 
halten. Vgl. Ambros-Leichtentritt IV3 S. 405 ff. 

Andromeda, Tragedia da recitarsi in musica von Rid. Campegsi, aufgefiihrt 
4640 in Bologna, Text erhalten, Musik von Girol. Giacobbi verloren. 

Il Glauco schernito, Favoletta in musica von Lud. Aleardi, Intermedien zu dessen 
Arimante, Text gedruckt zu Vicenza 1640, Musik und Komponist unbekannt. 

La Galatea, Text von Chiabrera, gedruckt 1614 zu Mantua, mit Musik von 
Sante Orlandi, Mantua 1617, auch in Bologna (Gli amori di Aci e 
Galatea), Nur Text erhalten (Neudruck bei Solerti, Albori Bd. 3). 

La Veglia delle Graxie, Balletto von Chiabrera, 4645 in Florenz aufgefiihrt ; Musil 
von Periu.»Lorenzino del Liutos. Nur Text erh. (Solerti, AlboriS.489ff. 

Mascherata di Ninfe di Senna, Text von Rinuccini, aufgefihrt zu Florenz 
3. Mai 1643. Darin das schon 1644 in P. Benedettis Musiche gedruckte 
Torna o torna pargoletto mio von Peri (vgl. 8S. 34). 

Guerra d'amore, Text von A. Salvadori, Musik von Peri, Paolo Grazie, 
G.B. Signorini und Giac. del Turco. Florenz 1615. Nur Text erhalten. 

Il pianto d’ Orfeo, Favoletta da rappresentarsi cantando von Chiabrera, Text 
mit zwei andern Favolette (Oritia, Polifemo) 1615 zu Florenz gedruckt, 
mit Musik von Domenico Belli als Orfeo dolente, fanf Intermedien 
zu Tassos Aminta 1646 in Venedig gedruckt. Erhalten. Vgl. S. 288 fi. 

Tirsi e Clori, Balletto von Monteverdi, Mantua 1615, gedruckt 1645 im 
7. Buch der Madrigalien. Erhalten. 

Angelica in Ebuda, Text von Chiabrera, 1645 in Florenz gedruckt. Musik 
und Komponist unbekannt. 

Amor prigioniero, Favoletta pescatoria von Silv. Branchi, Musik von Girol. 
Giacobbi, Bologna 1615. 

Strali @ Amore, Intermedien eines Lustspiels, komponiert von Giov. Bo- 
schetto-Boschetti, aufgefihrt 1646, gedruckt zu Venedig 1618. 
Erhalten. Vgl. Ambros-Leichtentritt IV? 415 ff. 

Maddalena, Azione sacra von G. B. Andreini, Musik von Monteverdi, 
M. Effrem, Sal. Rossi und Al. Guivizzani, Venedig 1617 gedruckt. 
Nur Text erhalten. 

La Statira, Tragedia von Silvestro Branchi, mit musikalischen Intermedien 

von Ottavio Vernizzi, gedruckt Bologna 1617. 

Il Reno sacrificante, Text von R. Campeggi, Musik von Gir. Giacobbi, Bo- 
logna 4617. Nicht erhalten. 

Ulisse e Circe, Intermedien zu Silv. Branchis Alteo, Musik von Ott. Vernizzi, 
Bologna 1619. 

La morte d'Orfeo, Text von Alessandro Mattei, Musik von Stefano Landi, 
aufgefiihrt zu Rom, gedruckt zu Venedig 1619. Erhalten. 
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Il Medoro, Text von Andrea Salvadori, Musik von M. da Gagliano, auf- 
gefihrt 1619 in Florenz zur Feier der Thronbesteigung Kaiser Ferdi- 
nands Il, Nur Text erhalten. : 

L’ Aretusa, Text von Corsini, Musik von Filippo Vitali, Rom /620. Erhalten. 

Giuditta, Musik von Lorenzo Guidetti, Bologna 1621. Nicht erhalten. 

La coronaxione d’ Apollo per Dafne conversa in lauro, Text von Silv. Branchi, 
Intermedien zu L’amorosa innocenza, Musik von Ott. Vernizzi, Bologna 
1623. Erhalten. 

Europa rapita da Giove congiato im toro, — Il trionfo della Fama, — 
Angelica legata allo scoglio, liberata da Ruggiero, — Rinaldo liberato 
da glincanti d Armida, Intermezzi von S. Branchi, far L’amorosa inno- 
cenxa komponiert von Ott. Vernizz i, Bologna 1623. Nur Texte erhalten. 

La selva dei mirti, Rappresentazione con ballo, Text von Bernardo Marescotti, 
Musik von Girol. Giacobbi, Bologna 1623. Nicht erhalten. 

Combattimento di Tancredi e Clorinda, von Monteverdi, Venedig 1624, 


gedruckt 1638 in Madrigali guerrieri ed amorosi; Neudruck in Torchis 
Arte mus. in Italia Bd. 6. 


La Regina Sant’ Orsola, Text von Andrea Salvadori, komponiert von M. da 
Gagliano, aufgefwhrt 1625 in Florenz. Nur Text erhalten. 

La liberaxione di Ruggiero dall’ isola @ Alcina, Ballett, Text von Ferd. Sara- 
cinelli, komponiert von Francesca Caccini, aufgefiihrt zu Florenz 
4625, Text und Musik erhalten. Proben bei Goldschmidt. 

Atlante, — Contrasto de’ venti nell’ isola olia, — LDarmi d Achille nell? 
asola degl’ Eroi, — Balletto delle Muse e delle Argonauti, Intermedien, 
Text von Andrea Salvadori. Nur Text (ohne Jahreszahl) erhalten. 

La Giuditta, Azione sacra von Andr. Salvadori, 1626 in Florenz aufgefithrt, 
Komponist nicht bekannt. Nur Text erhalten. 

L’ Europa, Text von Balduino di Monte Simoncelli, aufgefiihrt 1626 in Mantua, 
Komponist und Musik unbekannt. 

La catena d’Adone, Favola boscareccia, Text von M. Tronsarelli, Musik von 
Domenico Mazzocchi, Rom 4626. Erhalten. Proben bei Goldschmidt. 

Daphne, Rinuccinis Text iibersetzt von Opitz, Musik von Heinrich Schitz, 
Torgau 1627. Nur Text erhalten (herausgeg. von O. Taubert 4878). 

La Flora (I Natale de’ Fiori), Text von Andrea Salvadori, komponiert von 


M. da Gagliano (und Peri), aufgefihrt 1628 zu Florenz. Erhalten. 
Proben bei Goldschmidt. 


Diana schernita, Favola boscareccia, Text von G. Fr. Parisani, komponiert von 
Giacinto Cornacchioli, Rom 1629. Erhalten. Proben bei Goldschmidt. 

Proserpina rapita, Text von Giulio Strozzi, Musik von Claudio Monteverdi, 
Venedig 1630. Nicht erhalten. 

Zl San Alessio, Text von Marchese Ruspigliosi (Clemens IX), komp. von Stefano 
Landi, Rom 1634, Erhalten. Proben bei Goldschmidt. Vel. S. 253 ff. 

Le noxxe degli Dei, Text von G. C. Coppola, Florenz 1637. Komponist und 
Musik unbekannt. 

Erminia sul Giordano, Text von Marchese Ruspigliosi (Clemens IX.), kompo- 


niert von Michel Angelo Rossi, aufgefihrt zu Rom 1637. Erhalten. 
Proben bei Goldschmidt. 


Orpheus und Euridice, Ballett von Heinrich Schitz, Text von R. Buchner 
Dresden 1638. Nicht erhalten. 

L’ Andromeda, Text von Benedetto Ferrari, Musik von Francesco Manelli, 
Venedig 1737 zur Eréfinung des ersten éffentlichen Theaters (San Cas- 
siano). Nur Text erhalten. 
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La maga fulminata, Text von Benedetto Ferrari, Musik von Manelli. 
Venedig 1638, auch Bologna 1644. Nur Text erhalten. 

L’ Armida, Text und Musik von Benedetto Ferrari. Venedig 1639. Nur 
Text erhalten. 

La Galatea, Text und Musik von Vittorio Loreti, aufgefihrt zu Rom 1639. 
Erhalten. Proben bei Goldschmidt. 

Chi soffre, spert, Text von Ruspigliosi (Clemens IX.), Musik von Vergilio 
Mazzochi und Marco Marazzoli, Rom 1639, Erhalten. Proben 
bei Goldschmidt. 

Le noxwe dt Teti e Peleo, Text von Or. Persiani, Musik von Francesco 
Cavalli, Venedig 1639. Erhalten. Probe bei Goldschmidt. 

Adone, Text von Paolo Vendramin, Musik von Claudio Monteverdi, Venedig 
4639. Nicht erhalten. 

La Delia (La Sera Sposa del Sole), Text von Giulio Strozzi, Musik von Fr. 
Paolo Sacrati, Venedig 1639. Nicht erhalten. 

Gli amort ad Apollo e di Dafne, Text von Giov. Franc. Busenello, Musik von 
Franc. Gavalli, Venedig 1640. Erhalten. 

Il pastor regio, Text und Musik von Benedetto Ferrari, Venedig 1640 
(auch in Bologna, Genua, Mailand, Piacenza). Nicht erhalten. 

Le noxxe d’Enea con Lavinia, Text von Badoaro, Musik von Claudio 
Monteverdi, Venedig S. Giovanni e Paolo 1644. Nur Text erhalten. 

Il ritorno d’ Ulisse in patria, Text von Badoaro, Musik von Claudio Monte- 
verdi, Venedig 1644. Text erhalten; ob die gleich betitelte in Wien er- 
haltene Partitur die Monteverdis ist, scheint zweifelhaft. 

Didone, Text von Giov. Franc. Busenello, Musik von Fr. Cavalli. Venedig 
4644. Erhalten. 

La finta paxxa (Licort), Text von Giulio Strozzi, Musik von Fr. P. Sacrati, 
Venedig 1644 und Paris(!) 1645; auch von Monteverdi begonnen, aber 
nicht beendet. Text erhalten. 

La Ninfa avara, Favola boscareccia, Text und Musik yon Ben. Ferrari. 
Venedig San Moisé 1644. Nur Text erhalten. 

Il martirio de’ Sant Abondio prete, Abondantio diacono, Marciano e Gio- 
varnt suo figho, cavalieri Romani, Text von Ott. Tronsarelli, Musik 
von Domenico Mazzochi, Rom 4641. Erhalten. 

La virtts de strat d Amore, Text von G. Faustini, Musik von Fr. Cavalli, 
Venedig 1642. Erhalten. 

Bellerofonte, Musik von Fr. P. Sacrati, Venedig 1642. Nicht erhalten. 

Il palaxxo ineantato (Il palagio d Atlante, La guerriera amante), Text von 
Marchese Ruspigliosi (Clemens IX.), Musik von Luigi Rossi, Rom 1642. 
Erhalten. Probe bei Goldschmidt. 

L’incoronaxtone di Poppea (Nerone), Text von G. Fr. Busenello, Musik von 
Claudio Monteverdi. Venedig S. Giovanni e Paolo 1642. Erhalten. 
Neudruck in Goldschmidt, Studien II. 

Narciso ed Eco tmmortalat?, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1642. Erhalten. 

Amore imnamorato, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1642. Nicht erhalten. 

Fgisto, Text von G. Faustini, Musik von Fr. Cavalli, Wien (!) 1642 und 
Venedig 1643. Erhalten. 

Seelewig, Text und Musik von Sigismund Staden, 1644 in Harsdérffers 
Frauenzimmer-Gespraéchsspiele gedruckt (Neudruck als Beilage der Mo- 
natshefte f. MG. XIII). 

Il principe giardiniero, Text und Musik von Benedetto Ferrari, Venedig 
San Giovanni e Paolo 1644. Nur Text erhalten. 
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L’Ormindo, Text von G. Faustini, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1644. 
Erhalten. 

Detidamia, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1644. Nicht erhalten. 

Ulisse erranie, Musik von Fr. P, Sacrati, Venedig 1644. 

Ercole in Lidia, Musik von Giov. Rovetta, Venedig 1645. Nicht erhalten. 

La Doriclea, Text von G. Faustini, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1645. 
Erhalten. 

Il Titone, Text von G. Faustini, Musik von Fr, Cavalli, Venedig 1645. Nur 
Text erhalten. 

Romolo e Remo, Text von Giulio Strozzi, Musik von Fr. Gavalli, Venedig 
4645. Nur Text erhalten. 

La prosperita infelice di Giulio Cesare dittatore, Text von G. Fr. Busenello, 
Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1646. Nur Text erhalten. 

Le amorose passioni di Fileno, Musik von Giacomo Carissimi, Bologna 
4647. Nur Text erhalten. 

L’Orfeo (Le mariage d’Orphée et d’Huridice), Text von Fr, Buti, Musik von 
Luigi Rossi, Paris 2. Marz 1647. Erhalten. Proben bei Goldschmidt. 

La Semiranide in India, Musik vonF r.P. Sacrati, Venedig 1648. Nicht erhalten. 

Torilda, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1648. Nicht erhalten. 

Argiope, Musik yon Giov. Rovetta, beendet von Leardini, Venedig 1649. 
Nicht erhalten. 

L’Euripo, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1649. Nicht erhalten. 

Orontea, Text von Hiacinto Andr. Cicognini, Musik von Marc’ Antonio 
Cesti, Venedig 1649. Nicht erhalten. 

iasone, Text von H. A. Cicognini, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1649. 
Erhalten. Neudruck (unvollst.) in Eitners Publikationen Bd. 42. 

Orithia, Text von Bisaccioni, Musik von Gasparo Sartorio, Venedig 1650. 
Nicht erhalten. 

La Bradamante, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1650. Nicht erhalten. 

L’ Orimonte, Textvon Nic. Minato, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1680. Erhalten. 

Ercole nell’ Erimanto, Musik von Manelli, Piacenza 1654. Nicht erhalten. 

Cesare amante, Text von Rivarotta (= Varottari), Musik von M. A. Cesti, 
Venedig 1654. Nicht erhalten. 

Oristeo, Text von G. Faustini, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1651. Er- 
halten (mit Intermezzi von Zoppio Turchi als Oristeo travestito, Bo- 
logna 41656). 

La Rosinda, Text von G. Faustini, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1651. 
Erhalten. 

Il Calisto, Text von G. Faustini, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1654. Erhalten. 

LT’ Armidoro, Musik von Fr. Gavalli, Venedig 1634. Nicht erhalten. 

Dafne im alloro, Ballett von Benedetto Ferrari, Wien 1654 (in Modena 
erhalten). 

Alessandro vineitor di se stesso, Text von Fr. Sbarra, Musik von Fr. Cavalli, 
Venedig 1654, Erhalten. 

Eritrea, Text von G. Faustini, Musik von Fr, Gavalli, Venedig 1652. Erhalten. 

L’ Erginda, Text von Aureli, Musik von Gasparo Sartorio, Venedig 1652. 
Nicht erhalten. 

Teti, Musik von Ant. Bertali, Wien 1682. Erhalten. 

Veremonda, ! Amaxxone Arragona, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1652. 
Nicht erhalten. 

Liinganno @ Amore, Text von Benedetto Ferrari, Musik von Ant. Bertali, 
Regensburg 1653. Nur Text erhalten. 
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Elena rapita da Teseo, Text von Nic. Minato, Musik von Fr. Cavalli, Ve- 
nedig 1653. Erhalten. 

L’ Orione, Text von Fr. Melosio, Musik von Fr. C avalli, Venedig 1653. Erhalten. 

Le magie amorose, Text von G. C. Sorrentino (Musik von Cesti?), Venedig 
1653. Nicht erhalten. 

Dal Male in Bene, Text von Ruspigliosi (Clemens IX.), Musik von M. Abba- 
tini und M. Marazzoli, Rom 1654. Erhalten. Proben bei Goldschmidt. 

Serse, Text von Nic. Minato, Musik von Fr, Cavalli, Venedig 1634, und 
mit Ballett-Einlagen von Lully Paris 1660. Erhalten. 

Ciro, Text von G. C. Sorrentino, Musik von Fr. Cavalli , Venedig 1654. Erhalten. 

E’Oronte, Text von Giov. Gius. Alcaini, Musik von Joh. Kaspar Kerll, 
Munchen (!), Karneval 1657 zur Eréffnung des Opernhauses. Nicht erhalten. 

La Statira, Text von G. Fr. Busenello, Musik von G. Fr, Cavalli, Venedig 
41653. LErhalten. 

Erismena, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1655 und 1670. Erhalten. 

Artemisia, Text von Nic. Minato, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1636. 
Erhalten. 

La Tancta (Il podesta di Colognole), Text von G. A, Moniglia, Musik von 
Jacopo Melani, Florenz zur Eréffnung der Pergola 1657. Erhalten. 
Proben bei Goldschmidt. 

Le fortune di Rodope e di Damira, Text von Aureli, Musik von Pietro An- 
drea Ziani, Venedig 1657. Erhalten, 

La vita humana (Il trionfo della pietd), allegorische Oper, Text von Ruspi- 
gliosi (Clemens IX.), Musik von M, Marazzoli, Rom 1658. Nicht erhalten. 

Antioco, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1658. Nicht erhalten. 

L’Ipermmestra, Text von G. A. Moniglia, Musik von Fr. Cavalli, Florenz 
1658. Erhalten, 7 

Il paxxo per forxa, Text von G. A. Moniglia, Musik von Jacopo Melani, 
Florenz 1658. Nicht erhalten. 

La Pastorale, Text von Perrin, Musik von Robert Cambert, Paris 1639. 
Nicht erhalten. 

Il ré Gelidoro, Musik von Antonio Bertali, Wien 1659. Nicht erhalten. 

Il ritorno ad Ulisse, Text von Moniglia, Musik von Jac. Melani, Florenz (ea. 
1660°). Nicht erhalten, 

Antigona delusa da Alceste, Text von Aureli, Musik von P. A. Ziani, Venedig 
1660. Erhalten. 

La Galatea, Text von Ant. Draghi, Musik von P. A. Ziani, Venedig 1660. Erhalten. 

Gli amort d’ Apollo con Olixia, Text von Amalteo, Musik von Ant. Bertali, 
Wien 1660. Erhalten. 

La paxxia in trono (Calegola delirante), Musik von Fr. Cavalli, Venedig 
1660. Nicht erhalten. 

L’ Almonte, Text und Musik von Ant. Draghi, Wien 4664. Nicht erhalten, 

Ariane (Le mariage de Bachus), Text von Perrin, Musik von Rob. Cambert, 
Paris 1661. Nicht erhalten. 

Annibale in Capua, Text von Conte Nic. Beregani, Musik von P. A. Ziani, 
Venedig 1661. Erhalten. 

Erinto, Text von Conte P. P. Bissari, Musik von F. K. Kerll, Munchen 1664. 
Nur Text erhalten. 

Ciro erescente, Text von Amalteo, Musik von Ant. Bertali , Wien 1664. Erhalten. 

Ercole amante, Text von Buti, Musik von Fr. Cavalli, Paris 1662 zur Ver- 


mihlung Ludwigs XIV. Erhalten (vgl. Goldschmidt, Monatshefte f. MG. 
4893), 
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Il Paride, Text und Musik von Andrea Bontempi, Dresden 1662. Erhalten. 

La magnanimita d Alessandro, Text von Fr. Sbarra, Musik von M. A, Cesti, 
Innsbruck 1662. Erhalten. 

Le fatiche d’Ercole per Dejanira, Text von Aureli, Musik von P. A. Ziani, 
Venedig 1662. Erhalten. 

La Dori, Text von Apolloni, Musik von M. A. Cesti, Venedig 1663. Erhalten. 
Neudruck (unvollst.) in Eitners Publikationen Bd. 12. 

Achille in Sciro, Text von Ximenes, Musik von Ant. Draghi, Wien 1663. 
Erhalten. 

La congiura del vixio contro la virttu, Text von Cupeda, Musik von P. A. 
Ziani, Venedig 1663. Erhalten. 

Seipione Africano, Text von Nic. Minato, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 
1664. Erhalten. 

Tiridate, Text von Bentivoglio, Musik von Giov. Legrenzi, Venedig 1664. 
Nicht erhalten. 

La Licasta, Text von Benedetto Ferrari, Musik von Fr. Manelli, Parma 
4664. Nicht erhalten. 

Muzxio Scevola, Text von Nic. Minato, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1665. 
Erhalten, 

Il prineipe generoso, Musik von B. Remigio Cesti, Innsbruck 1663. Erhalten. 

Aleindo, Musik von Ant. Bertali, Prolog von Ant. Draghi, Wien 1665. 
Nur Prolog erhalten. 

Seleuco, Text von Nic. Minato, Musik von Ant. Sartorio, Venedig 1666. 

F: Erhalten. 

Nettuno e Flora festiggianti, Text von Fr. Sbarra, Musik von M. A, Cesti, 
Wien 1666. Erhalten. 

Cibele, ed Att?, Musik von Ant. Bertali, Wien 1666. Nicht erhalten. 

Il pomo d’oro, Text von Fr. Sbarra, Musik von M. A. Cesti, Wien 1666. 
Soweit erhalten, gedruckt in D. d. T. i. 0. I 2 und IV 2 (3. und 5. Akt 
verloren). 

Jone, Musik von A. M. Abbatini, Rom 1666, In Wien erhalten. 

Lelice per musica, Musik von P. A. Ziani, Venedig 1666. 

Pompeo Magno, Text von Nic. Minato, Musik von Fr. Cavalli, Venedig 1666. 
Erhalten. 

Tito, Text von Conte Nic. Beregani, Musik von M. A, Cesti, Venedig 1666. 
Erhalten. 

Ii Demetrio, Text von G. dall’ Angelo, Musik von Carlo Pallavicino, Ve- 
nedig 1666. Erhalten. 

Alcibiade, Musik von Cavalli und P. A. Ziani, Wien 1667. Probe bei Gold- 
schmidt. 

La caduta @ Elio Sejano, Text von Nic. Minato, Musik von Ant. Sartorio, 
Venedig 1667. Erhalten. 

Semiramide (La schiava fortunata), Text von G. A. Moniglia, Musik von 
M. A. Cesti, Wien 1667. Erhalten. Probe bei Eitner, Publ. Bd. 12. 

Le disgraxie @amore, Text von Fr. Sbarra, Musik von M. A. Gesti, die Li- 
cenza (Epilog) von Kaiser Leopold I., Wien 1667. Erhalten. Probe bei 
Eitner, Publ. Bd. 42. 

La contesa de’ Numi, Musik von Ant. Bertali, Ballet von J.H. Schmelzer, 
Wien 1667. Erhalten. 

La comica del cielo (La Baltasera) von A, M. Abbatini, Rom 1668. Nicht erhalten. 

L’ Argia, Text von Apolloni, Musik von M. A. Cesti, Venedig 1669. Erhalten. 

L’ Eliogabalo, Text von Aureli, Musik von Fr, Cavalli, Venedig 1669. Erhalten. 
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Diese Ubersicht, die nur in ihrem ersten Teile auf eine ge- 
wisse Vollstindigkeit Anspruch machen kann und nur darum bis 
an das Ende der Schaffenszeit Cavallis und Cestis gefiihrt ist, um 
bequem erkennen zu lassen, wie die Anfange der Oper auferhalb 
Italiens noch vor dasselbe fallen, gibt zugleich ein Bild, wie allmah- 
lich der Stoffkreis der Operntexte sich zwar nicht radikal andert 
— das pastorale Element bleibt dauernd beliebt auch noch weit 
uber diesen Zeitpunkt hinaus —- aber erheblich erweitert und ver- 
mannigfaltigt. Zunachst fallt auf, wie Tassos »Gerusalemme libe- 
rate« und Ariosts »Orlando furioso« phantastisch -abenteuerliche 
Elemente abgeben (Erminia sul Giordano, Tancredi e Clorinda, 
Rinaldo liberato, Armida, Liberazione di Ruggiero, Il palagio 
d’Atlante, Bradamente, Angelica in Ebuda, Medoro, Angelica liberata 
da Ruggiero, La maga fulminata usw); auch die der griechischen 
Mythenwelt entnommenen Stoffe vermannigfaltigen sich, und mit der 
Aneas-Sage erfolgt auch der Ubertritt auf das Gebiet der rémischen 
Sage und Geschichte (Nozze d’Enea con Lavinia, Didone, Romolo e 
Remo, Cesare amante, Nerone, Caligula delirante, Muzio Scevola, 
Pompeo Magno, Tito, Scipione Africano), und allmahlich tauchen alle 
die Trager groRer Namen auf, die in der Operndichtung der Folgezeit bis 
zum Uberdruf Titelhelden sind (Alexander d. Gr., Semiramis, Seleukos, 
Antiochus, Xerxes, Cyrus, Demetrius usw. usw). Wenn auch leider die 
Helden, gleichviel ob antike Heroen oder Kénige oder auch Hirten 
oder Sanger sich nicht eben allzusehr voneinander unterscheiden, 
da sie mit der fortschreitenden Entwicklung der geschlossenen Ge- 
sangsformen der Arien und dem Uberhandnehmen des Kastratentums 
doch alle schlieBlich eben nur Sanger sind, so bot doch jeden- 
falls diese groBe Vermannigfaltigung der Stoffe Gelegenheit zu Schau- 
geprange aller Art fiir die grofke Menge der Theaterbesucher, mit 
der ja seit der Kinrichtung dffentlicher Theater gegen Entree nattir- 
lich gerechnet werden mufte. 

Romain Rolland konstruiert in seiner héchst verdienstlichen 
und an positiven Ergebnissen reichen Histoire de l’Opéra en 
Europe avant Lully et Scarlatti (1895) den Gegensatz einer Opéra 
aristocratique und einer Opéra populaire und versteht unter der 
letzteren die statt der wesenlosen Schemen der antiken Mythe und 
fernliegender Epochen der Geschichte lebendige Figuren aus dem 
Leben der Gegenwart hinstellenden Anfange der komischen Oper, wie 
sie besonders Ruspigliosi anregte. Rollands Werk hat bekanntlich 
zuerst auf die sehr bedeutsamen Ansitze zur wirklichen komischen 
Oper um die Mitte des 17. Jahrhunderts sehr nachdriicklich hin- 
gewiesen, und Hugo Goldschmidt hat in seinen Studien zur Ge- 
schichte der italienischen Oper im 17, Jahrhundert, Bd. I (1903), 
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welche besonders in Deutschland diese Nachweise Rollands weiteren 
Kreisen vermittelten, durch eine reiche Beispielsammlung und ein- 
gehende Analysen diese Erkenntnisse lebendig gemacht. Die In- 
anspruchnahme der VolksmaBigkeit fiir diese auf gré8eren szenischen 
Apparat Verzicht leistenden intimeren Stoffe erscheint mir aber 
doch nicht so ganz berechtigt. Wenn man auch zugeben kann, 
da das ewige Kinerlei der Schiaferpoesie auf die Dauer sich ver- 
brauchen mufte, so kam doch ganz gewi8 die Heroen-, Gétter- 
und Wunderoper gerade den Bediirfnissen des grofen Publikums 
mehr entgegen als die komische Oper nicht nur dieser sondern 
auch der spiateren Zeit. Die letztere macht doch Anspruch auf 
ein verfeinertes Verstandnis, wie man es nur von der gebildeten 
Elite der Gesellschaft erwarten kann, die berechtigten Anspruch auf 
das Epitheton aristokratisch hat. Den Mangel an Interesse, den 
schlieBlich ein gro®es Publikum an der Dichtung der Opern nahm, 
wog doch das Vergniigen an dem maschinellen Apparat und — an 
dem bel canto auf, der ja immer mehr die eigentliche Hauptsache 
wurde. Ware das nicht so gewesen, so hatte ja den »aristokratischen« 
Opern Rollands schon frih das letzte Stiindlein schlagen miissen. 
Aber ganz im Gegenteil, die Ansaitze zur komischen Oper starben 
schnell wieder ab, und die Schablonen-Oper mit ihren alther- 
kémmlichen Stoffen gedieh erst recht weiter, als sie an den deutschen 
Furstenhéfen neue Pflegestatten fand. Die plumpen Schmeicheleien 
fiir die Herrscher, zu denen besonders die den Olymp oder doch 
mindestens die Musen in Bewegung setzenden Prologe benutzt 
wurden, die aber gar nicht selten ganzen Opern, besonders Fest- 
opern, Sinn und Bedeutung gaben, wird man gewifs doch nicht 
als etwas wirklich Aristokratisches in Anspruch nehmen wollen, 
es mite denn in einem Spezialsinne geschehen, wie er vielleicht 
dem Franzosen der jetzigen Zeit naheliegen kann. Auf alle Falle 
mochte ich in dieser unterscheidenden Nomenklatur mich Rolland 
nicht anschlieBen, tiberhaupt aber eine Klassifikation nach Kriterien, 
welche nicht eigentlich die musikalische Faktur angehen, ab- 
lehnen. 

Halten wir also an den Gesichtspunkten fest, welche uns bei 
unseren Betrachtungen bis hierher leiteten, so steht zu Anfang des 
Jahrhunderts die im Prinzip fortgesetzt nur deklamierende Oper, 
die (aufer in den Chéren) ebenso schlichter Rhythmik und Melodik 
des Tanzliedes aus dem Wege geht wie der durch imitatorische 
Verflechtung mehrerer Stimmen zustande kommenden Faktur des 
polyphonen Stils. Dieselbe kennt den Unterschied von Rezitativ 
und Arie tiberhaupt noch nicht; doch driangt sich bald genug die 
Erkenntnis auf, da& Textpartien erzihlender Art eine andere Be- 
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handlung erfordern als solche, in denen sich durch die Handlung 
bedingte starke Affekte aussprechen. Sehr deutlich formuliert 
das G. B. Doni (gest. 1647) in seinem erst 1763 im zweiten 
Bande seiner gesammelten Werke gedruckten »Trattato della 
musica scenica«, besonders im 10. Kapitel (abgedruckt bei Solerti, 
Origini S. 215 ff.). Doni halt den sich dem Tonfall der Sprache 
anschlieBenden und geschlossene Melodiebildung meidenden rezi- 
tativischen Gesangsstil (»poco lontano dal parlare commune, na- 
scondendo quasi il canto con certa spezzatura, come dicono, come 
se fosse una semplica favellax) keineswegs fiir so allgemein an- 
wendbar und unfeblbar in der Wirkung, wie man wohl meine. Fir 
Erzahlungen (narrazioni) und ahnliche ruhige und leidenschaftslose 
Auseinandersetzungen (ragionamenti quieti poco affettuosi) sei wohl 
wirklich keine andere Art der Melodiebildung besser als diese, die 
auch noch fiir leidenschaftliche Stellen (parti affettuose) trotz dem 
Anschlu& an die Wortbetonung doch sich zu stirkerem Ausdruck 
und gesangsmaBigerer Weise zu steigern vermége (un canto che 
imiti gli accenti dell’ ordinaria loquela e tuttavia sia variato ed arioso) ; 
aber nichtsdestoweniger sei er tiberzeugt, daB man sehr oft diesen 
Stil aufgeben miisse, um eine schénere und gefalligere Musik zu 
schreiben. Einer ganzen Bihnenhandlung (azione) in diesem nach 
der Ansicht mancher allein richtigen rezitativischen Stile (der aber 
nach dem Urteil einsichtiger Komponisten nur fir narrazioni und 
ragionamenti am Platze ist) mit seinen ewigen Tonwiederholungen 
ohne eigentliche Melodie (il quale si trattiene assai nelle medesime 
corde e fra poca diversita di aria) wiirde man schnell iberdriissig 
werden (presto verrebbe in fastidio), Wenn aber dennoch diese 
ganz deklamierten Stiicke gefielen, wie es tatsachlich der Fall sei, 
so komme das daher, dafi die Musiker, angesichts des geringen 
Erfolges solcher iibertriebenen Einfachheit, sich weit von diesem 
Stile entfernten (accortisi che quella troppa semplicité non riu- 
sciva bene, si allontanano assai da quello stile). Man nenne zwar das 
alles Rezitativ, aber es sei doch ein groer Unterschied, ob man 
in geschlossener Form (formatamente) singe nach Art der Madri- 
galien, oder ob der einférmige, immer weitergehende Stil herrsche 
(semplice e corrente), den man aus den zwei lettere amcrose‘) kenne, 
die Monteverdi mit dem Lamento d’Arianna herausgegeben habe oder 
aus der Erzihlung vom Tode der Euridice im »Orfeo« (Solerti hat: 
»il racconto della morte d’Orfeo nell Euridice«!). Ein solches Mittel- 
ding zwischen Sprachgesang (recitare) und kunstmafiger Melodie- 


1) Vgl. auch Vierteljahrsschrift III, 372 (E. Vogel). Die von Doni gemeinte 
Ausgabe ist die von 1623 bei Magni in Venedig. 
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bildung (modulare artificiosamente) sei wie eine Fischotter, weder 


Fisch noch Fleisch usw. Er bricht dann noch eine Lanze fir 
die strophische Komposition, indem er betont, daf das Wieder- 
erkennen gleicher rhythmischen und melodischen Verlaufe eine 
Quelle besonderen Genusses sei. 

Doni formuliert da nur theoretisch, was die Komponisten, wie er 
selbst sagt, zur Norm ihres Schaffens zu machen anfingen. Un- 
gefahr um dieselbe Zeit betont Pietro della Valle (4640; bei Solerti, 
Origini S. 154), wie stark sich der Stil Monteverdis in seinen 
letzten Werken verandert habe und zwar verbessert (si vede quanto 
Pistesso Monteverdi ne migliorasse nelle ultime sue cose, che 
sono state assai differenti delle prime). Die Bemerkung bezieht 
sich (da della Valle von der dramatischen Musik spricht) auf nicht 
erhaltene Opern Monteverdis (Proserpina rapita, Adone); aber die 
»Incoronazione di Poppea< (1642) bestatigt das Urteil durchaus, da 
sie die Harmonik Monteverdis abgeklart und seinen Stil tiberhaupt 
ganz bedeutend vereinfacht erweist. Als Beleg, wie stark Monte- 
verdis Stil sich gegentiber dem »Orfeo« verwandelt hat, stehe hier 
noch der kurze Wechselgesang des Nero und der Poppea in der 
3. Szene des ersten Aktes (bei Goldschmidt S. 86): 


Claudio Monteverdi, L’incoronazione di Poppea. 4. Akt, Sz. 3. 
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Er hat sich durchgerungen zu dem Standpunkte, den Doni vertritt, 
und steht auf gleichem Boden mit den venezianischen und rémischen 
Meistern, welche die reinliche Scheidung zwischen Rezitativ und 
Arie durchfithrten. 

Wie wir sahen, bildeten anfanglich die tanzliedartig gehaltenen 
und strophisch komponierten Chére und die kleinen Instrumental- 
stticke ein gewisses Gegengewicht gegen die Monotonie des straffe 
Formen meidenden Sologesanges. Je mehr aber der Chor zuriick- 
trat, desto mehr wurden wirkliche Unterschiede in der Faktur der 
Gesangsstiicke Bedirfnis. Anscheinend vollzog sich diese Fort- 
bildung der neuen Monodie zu geschlossenen Formen von héherem 
Kunstwert zunichst iiberwiegend auSerhalb der Biihne. Anfanglich 
wirkte Caccinis Neuerung, die agogischen Vortragsntiancen in die 





Notierung seiner Arien aufzunehmen — wie er selbst sagt (Vor- 
wort der zweiten Nuove musiche v. J. 1614): »io scrivo giusta- 
mente, come si cantac — in gewissem Sinne verwirrend; aber 


mehr und mehr kam doch zu BewuBStsein, dai hinter dieser Kinst- 
lichkeit eine gesunde Natur stand. Doni hat auch hier richtig geurteilt 
(bei Solerti, Origini S. 224), wenn er sagt, da8 durch Caccini sozu- 
sagen der Sologesang zu neuem Leben erweckt worden sei; Solo- 
gesang mit Instrumentalbegleitung habe es zwar immer gegeben, 
aber jener gemeine volksmaBige Gesang ohne alle Kunst, wie 
ibn das Volk tibe, stehe in der Wertung nicht hoch und sei von der 
neuen Schule eo ipso ausgeschlossen gewesen. Giulio Caccini habe 
aber mehr Raffinement der Faktur (finezza di componimenti) in Auf- 
nahme gebracht und dem Ausdruck besondere Aufmerksamkeit zu- 
gewandt, wodurch die Opernmusik (musica operativa) sehr an Wert 
gewonnen habe. Auch spricht er von nicht fir szenische Auf- 
fihrung berechneten Dialogen (dialoghi fuor di scema) als einer 
bedeutsamen Statte der Weiterbildung. Natiirlich kam viel darauf an, 
da verstindnisvolle Singer diese Intentionen der Komponisten dem 
Publikum vermittelten; neben Caccini und Peri (der aber Caccinis 
kiinstliche Notierungsweise nicht mitmachte, sondern vorzog, die 
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Freiheit des Vortrags dem Singer anheimzugeben)*) werden be- 
sonders Giuseppe Cenci (detto Giuseppino) und Francesco Rasi als 
solche musterhafte Interpreten der neuen Monodie geriihmt. Monte- 
verdis komplizierte Kiinstlernatur durchbrach zwar, wie wir sahen, 
den starren Schematismus und die sterile Askese der Erstlinge der 
Florentiner Oper, fiihrte aber der Monodie (fiir die Biihne und au8er- 
halb derselben) seine stark ausschweifende Harmonik zu; da auch 
er zunichst der geschlossenen Melodiebildung auswich und jene 
von Doni charakterisierte halb arienhafte Singweise bevorzugte, so re- 
prasentieren sein »Orfeo« und seine »Arianna« trotz einiger wirklichen 
Arien (wenigstens im »Orfeo«) den Héhepunkt der Entwicklung des 
durchgefiihrten deklamatorischen Stils. Leider ist ein grofer Teil 
der Opern, welche die nichsten Jahre brachten, nicht erhalten, 
so da8 wir nicht wissen, wie stark die Nachahmung gewesen ist, 
welche Monteverdi fand. 

Kin Werk sei hier noch zur Sprache gebracht, das unein- 
geschrinkt zur Schule Monteverdis gerechnet werden mu8, nimlich 
Domenico Bellis »Orfeo dolente« (1616). Solerti verhie&8 1903 
in den Origini del Melodramma (S. 234f.) den Abdruck von drei 
Favolette da recitarsi cantando von G. Chiabrera, die er so 
gliicklich gewesen zu finden, und hat dieselbe dankenswerter 
Weise auch 4905 im 3. Bande der Albori del Melodramma ge- 
bracht (Oritia; Polifemo geloso; Il pianto d’Orfeo). Diese ee 
Gedichte sind im Jahre 1615 zusammen im Druck erschienen; es 
ist daher anzunehmen, da der »Pianto d’Orfeo« nicht das Textbuch 
eines bereits komponierten Werkes war, sondern ein Buch zum 
Komponieren; es ist auch nichts von einer Auffiihrung eines 
solchen Werkes unter diesem Titel bekannt. Nach Allaccis 
Drammaturgia sind die drei Texte auch 1622 mit zwei weiteren 
(La piet’ di Cosmo, Amore sbandito) neugedruckt worden. Der 
Polifemo geloso wird wohl mehr oder minder identisch sein mit 
dem Buch von Sante Orlandis Galatea (Mantua 1617; als Aci e 
Galatea auch in Bologna); der Pianto d’Orfeo aber ist bestimmt 
identisch mit Domenico Bellis Orfeo dolente v. J. 1616. Das einzige 
bekannte Exemplar der Partitur dieses Werkchens ist im Besitz 
der Stadthibliothek zu Breslau (friiher im Besitz von Emil Bohn). 
Solerti hat den Text in seiner Schrift Musica, Ballo e Dram- 
matica alla corte Medicea dal 1600 al 1640 abgedruckt und seine 
teilweise Identitit mit dem Pianto d’Orfeo v. J. 1615 dargetan. 


1) Peri sang selbst 1600 den Orfeo (Dedikation der Euridice: »il mio canto 
sotto la persona d’Orfeo), und Gagliano (Vorrede der Dafne) betont »dird ben, 
che non puo interamente comprendere la gentilezza e la forza delle sue arie 
chi non V’ha udite cantare da lui medesimoc. 
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Der Vergleich ergibt bis auf ein paar ganz belanglose Abweichungen 
hauptsachlich Druckfehler in der bei Amadino in Venedig er- 
schienenen Partitur) wértliche Ubereinstimmung bis zur Mitte des 
dritten Intermediums (1615 heiBen die fiinf Teile »Szenen«), in 
Solertis Abdruck in den Albori bis S. 97 oben »Miseramente io 
vivo«; die ganze zweite Hialfte aber ist vollstandig neu 
gedichtet und hat auch nicht mehr eine Zeile mit der 
ersten Fassung gemein. Daf aber auch die neue Gestaltung, 
welche als neue Personen die drei Grazien einfiihrt, von Chia- 
brera selbst herrihrt, halte ich mit Solerti fir sehr wahr- 
scheinlich. Solerti gibt auf dem Titelblatt des Abdrucks in 
den Albori der Dichtung die Jahreszahl 1608 und versucht in der 
Schrift Musica, Ballo usw. S. 44 nachzuweisen, da dieselbe wirklich 
schon 1608 entstanden, ja vielleicht zur Auffiihrung gekommen 
ist, da in einem andern Gedichte Chiabreras aus diesem Jahre eine 
Art Zitat des Anfangs des > Pianto d’Orfeo« vorkommt (Numi d’abisso). 
Ich halte den Beweis nicht fir zwingend; doch mag das eine offene 
Frage sein. Es ist aber gewi8 kein Zweifel, da& der groBe Erfolg des 
»Pianto d’Arianna« in Monteverdis »Arianna« (1608) Chiabrera direkt 
den AnstoB gegeben hat zur Dichtung des »Lamento d’Orfeo«; die 
Anderung des Titels in »L’Orfeo dolente« mag aber Belli gemacht 
haben, um nicht zu offen zum Vergleich mit Monteverdis popu- 
larstem Stiick herauszufordern. Die Musik Bellis — nach seiner 
Aussage im Vorwort >das erste Aufbrodeln seines ungeschlachten 
Talents« (»i primi bollori del mio rozzo ingegno«) weist aber 
beinahe im jedem Takt auf sein Vorbild — eben Monteverdi — 
hin. Mehr als irgendein anderer der ersten Opernkomponisten 
folgt Belli Monteverdi in der Verstirkung des Ausdrucks durch 
heftiges Fluktuieren der Harmonik und tiberbietet ihn sogar in 
der Freiheit der Behandlung des Takts. (Ganz dieselben auf- 
fallenden rhythmischen Bildungen, z. B. die vereinzelten Quartolen, 
welche meine Umschreibung des Taktes herausstellt, werden wir 
[§ 83] noch bei Luigi Rossi wiederfinden und zwar in einer 
Schreibweise, die jeden Zweifel iiber ihre Deutung a limine abweist.) 
Allerdings mdchte ich nicht fiir alles und jedes gutstehen, was Belli 
dabei wagt. Leider verwirren das Bild zahlreiche offenbare Fehler, 
welche Amadinos miserable Typensetzer und Korrektoren ver- 
schuldet haben; es fehlt aber nicht an Stellen, wo alles Konjizieren 
aufhort und unweigerlich der noch unbehauene Stein (rozzo) sichtbar 
wird, wie z. B. gleich in der dritten Strophe des »Orfeo« in der 
ersten Szene Intermedio I°: 


Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2. 419 
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Gewif beweist diese Stelle ein starkes Empfinden. Die Funk- 
tionen sind zwar noch alle von G-moll aus zu begreifen; aber 
Dinge wie das liegende h bei NB. (das auf das zweite Achtel nach 
¢ fortschreiten miifte), auch fis—es im Ba8 zwei Takte spater (statt 
fis g es) sind nicht eben leicht aufzufassen. Das B-moll ist nur eine 
Verkleidung des F-moll-Akkords e st) fallt aber stark auf, da es mit 
seiner Dominante (F-dur) umschrieben wird. Bellis »Orfeo dolente« 
ist laut Titel und Vorwort zum Karneval 1616 (alte Rechnung 1645) 
zu Florenz durch Ugo Rinaldi, dem es gewidmet ist, als Inter- 
medium zu Tassos Aminta aufgefiihrt worden. Das Stiick gehort 
zu den reinsten Bliiten der stilechten Monodie strenger Florentiner 
Observanz. Kein einziger der Sologesinge zeigt eine schlicht musi- 
kalisch konzipierte Struktur, vielmehr ist durchweg offensichtlich 
ausdrucksvolle Deklamation der formgebende Faktor. Selbst dafi, 
wie in der oben mitgeteilten 3. Strophe des Gesangs des Orpheus, 
zu Anfang des Werks ein Motiv mehrmals aufgenommen wird (vgl. 
Takt 1, 5, 9, 15), ist sonst nicht aufweisbar. Wo Chiabreras Dichtung 
eine Folge gleichgebauter Strophen zeigt (so im 4. Intermezzo: 
(Orfeo) Numi d’abisso 5 Strophen, im 2. Intermedium: (Calliope) 
Del atro Averno 3 Strophen, im 3. Intermedium: (Orfeo) Rive om- 
brose 5 Strophen (nur 1—4 komponiert), (Calliope) Qual si fero 
dolore (3 Strophen), im 4. Intermedium: (4. 2. 3. Grazia) Forse il 
bel giovinetto (3 Strophen), im 5. Intermedium (1. 2. 3. Grazia) Poi 
che amor tra l’erbe e fiori (3 Strophen, die 3. nur 4 statt 6 Zeilen), 
ist jede Strophe unabhingig von den andern komponiert, auch 
nirgends etwas von einem konservierten Ba zu entdecken. Es ist 
das um so merkwiirdiger, als fiir Numi d’abisso und Rive ombrose 
die Zusammengehérigkeit der Strophen durch ein vorausgespieltes 
und nach jeder Strophe wiederholtes vierstimmiges Instrumental- 
ritornell markiert ist. In beiden Fallen hat aber auch das Ritor- 
nell keinerlei motivische Beziehung zu den Gesiingen. Dagegen 
ist fir die sechsstimmigen Chore der Hirten im 3. Intermedium 
O felice semideo und Non pit lagrime o dolore der instrumentale 
Vortrag des vollstandigen Satzes als Ritornell (vorher und zwischen 
der 1. und 2. Strophe) vorgeschrieben (per Ritornello si faci Distesso), 
ebenso im 4. Intermedium fiir den sechsstimmigen Gesang Non pit 
duol non piu tormento (Tutti gli interlocutori eccetto Orfeo), und im 
5. Intermedium ist als Ritornell vor und zwischen den Einzel- 
gesaingen der drei Grazien abermals der sechsstimmige Instrumental- 
satz des Non piu lagrime aus dem 3. Intermedium verlangt. Die 
Chore selbst sind durchaus Note gegen Note gesetzt, aber nur der 
vierstimmige Chor der Nymphen im 4. Intermedium hat Tanz- 
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rhythmus und zwar wie ein Balletto der Zeit wechselnd zwischen 
geradem und ungeradem Takt (nicht verktirzt): 


(Sopran) 
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Ohne ein paar ausgeschriebene Ritardandi geht’s also doch 
auch hier nicht ab. 

Die beiden sechsstimmigen Hirtenchére aber wechseln gar von 
Takt zu Takt zwischen °/, und 2/, (bei Verkiirzung der Notierung 
auf 1/,; im Original ist stets mit © durchnotiert), indem namlich 
bei sdmtlichen Zeilenschltissen eine Viertelpause unterdriickt ist: 
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Wie man sieht, versucht Belli ernstlich, auch die Chiére im 
deklamierenden Stil zu schreiben und dem streng pulsierenden 
Tanzrhythmus aus dem Wege zu gehen, geht also radikaler vor 
als selbst Peri, Caccini, Gagliano und Monteverdi. Mdgen andere 
in dem Ergebnis einen iantcn 5/4-Takt« finden: die fernere Ent- 
wickelung hat ihr Urteil gesprochen zugunsten des regular weiter- 
pulsierenden Rhythmus, und die Versuche Caccinis, die Ausdrucks- 
dehnungen und Beschleunigungen dem rhythmischen Notenbilde 
einzuverleiben, sind als unpraktisch und verwirrend beiseite ge- 
schoben worden. Freilich nicht mit einem Male. Wie Caccini 
selbst schon 1614 in der Vorrede der zweiten Nuove musiche 
auspricht, nahm die Welt seine neue Manier des Sologesangs und 
die Art, sie zu notieren, begeistert auf (l’universale abbracci e gra- 
disca questa mia maniera di cantar solo, la quale io scrivo 
giustamente come si canta), und es ist daher wohl begreiflich, 
da wir bis tiber die Mitte des Jahrhunderts die Nachwirkungen seines 
Beispiels in allerlei Stérungen der schlichten rhythmischen Ver- 
haltnisse spiiren. Der Gesang der drei Grazien zu Anfang von 
Bellis 4. Intermedium mag noch als letztes Belegbeispiel dienen, 
wohin solche ausgeschriebenen Vortragsnuancen fiihren; ich notiere 
denselben, wie er schlicht rhythmisch konzipiert ist, und zeige durch 
tiberschriebene Notenwertzeichen an, wie ihn Belli tatsichlich notiert 
hat (verkiirzt auf 1/,): 


orig.: © 3 ; ! ! ! 
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Zu den radikalen Parteigingern des neuen Stils gehort auch 
Claudio Saracini, von dem wir aus den Jahren 161424 sechs 
Biicher Monodien haben. Leichtentritt (Ambros, Gesch. [V3 816 ff.) 
erwdrmt sich sehr fiir seine Harmonik, die er sogar dem »dernier 
cri« des 20. Jahrhunderts vergleicht, und teilt mehrere Stiicke mit. 
Mir liegt das noch Vogel unbekannt gebliebene erste Buch seiner 
» Musiche« (4614) vor, das besonders interessiert durch ein paar Stiicke 
in Tabulatur fiir Liuto attiorbato, jenes nach dem Bericht Vinc. 
Giustinianis (1628) von Alessandro Piccinino erfundene (auch Pandora 
genannte) Instrument, das wegen seiner tiefen BaStine zur Be- 
gleitung der Monodien zeitweilig sehr geschatzt wurde. Das 
schénste der drei Stiicke ist der am Schlu8 des Werkes S. 34 
stehende Contrapunto sopra dei Contrabassi. Die Contrabassi sind 
nimlich die acht Bordunsaiten, welche auBerhalb der sechs Griff- 
saiten Ge/f||ad'g’ den Umfang bis hinab zum ,F erweitern: 


EB DSO, Bed. Gui 
78 9X 44 42 13 44 


Das Stick benutzt zwar die 13. und 44. Saite nicht, gibt aber 
einen Begriff, wie das alte Praambulum der Lautenisten sich er- 
freulich fortentwickelt hat; es 148t wenigstens ahnen, wie Werke wie 
Ksajas Reusners Prludien ein halbes Jalrhundert: spater méglich 
wurden. Ubrigens ist es ein richtiges Schulstiick, dessen beide 
Stimmen fortgesetzt in gleichen Noten gehen, die Oberstimme 
zwei Noten gegen eine des Basses bringend (der Druckfehler oder 
vielmehr Lesefehler des Setzers bei NB. ist durch die gro®e Ahn- 
lichkeit der Zeichen 8 und X [fiir die 8. bzw. 10. Bordunsaite] ver- 
schuldet; H statt C ware natirlich unméglich: 
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Claudio Saracini, 
Contrapunto sopra dei contrabassi fir Liuto attiorbato (1644). 
(verkirzt auf 1/5) 
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Dieselbe Wohlordnung und klare Disposition wie in diesem 
Stiick spricht auch aus einigen Kanzonetten Saracinis, z. B. der als 
»Aria im stile francese« tiberschriebenen S. 5, einem glatt im 
Tripeltakt verlaufenden, aber mit © notierten "Tanalieddhen. das 
hier stehen mu zum Bompise, da die sonstigen Schwilstigkeiten 
und Verstiegenheiten Saracinis in harmonischer und rhythmigoien 
Hinsicht nicht auf mangelndem Talent beruhen, sondern auf Konto 
der verkiinstelten Riehtung zu setzen sind, der er sich angeschlossen. 


Claudio Saracini, Aria in stile francese (1644). 


(verkurzt auf 1/9) 
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Vielleicht soll das »Stile francese« auf das Pridominieren des rein 
musikalischen Rhythmus tiber die Anspriiche des Textes hinweisen ; 
wahrscheinlicher ist mir aber, da die Haufigkeit des Traynour 
(II1 55) in der Ba&stimme damit gemeint ist. Dieser »franzisische 
Stil« steht aber jedenfalls Saracini besser zu Gesicht als der floren- 
tiner; man vergleiche mit den beiden obigen Stiicken das auf dem 
Boden der Nuove musiche erwachsene erste Stiick des Werkes 
(S. 2), das wohl als Madrigal zu qualifizieren ist (verkiirzt auf 1/o): 


























Claudio Saracini, Madrigal (1614). 


Parole del clarissimo signers i Capelli. 
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Im Harmonischen ist dies Stiick verhiltnismifig einfach; da- 
gegen aft seine Rhythmik das unbehagliche Gefiihl aufkommen, 


ab ae 
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daB tiber die Aussprache der Einzelworte die Struktur im grofen 
ganz aus dem Auge verloren ist. Man vermi8t Caccinis Streben, 
die poetische Formgebung voll zur Geltung zu bringen. Wie gesagt, 
nach meinem Urteil ist Saracini einwandfrei und erfreulich in den 
ganz einfachen strophischen Kanzonetten, auch den zweistimmig 
gesetzten (Arie a due); fiir die unbegrenzten Moglichkeiten des 
deklamatorischen Stils fehlt ihm ein straffer Ziigel. 

Eine nicht zu iibersehende Personlichkeit ist Francesco Rasi, 
ein vielgeriihmter Singer, (er sang 1600 in der »Euridicee den 
Aminta, vgl. Solerti, Origini S. 110 und 138), auch Theorbenspieler, 
Dichter und Komponist. Seine Vaghezze di musica per una voce 
sola vom Jahre 1608 und seine einstimmigen Madrigale von 1610. 
kenne ich nicht; doch sind die Rezitative seiner Dialoghi rappresen- 
tativi von 1620 (Text und Musik von Rasi) steif und leiden unter 
der Last der Reime der meist kurzen Zeilen. Die vier Dialoge 
sind aber wichtig als bereits ziemlich reich entwickelte richtige 
Kantaten, deren Bau darum kurz angegeben sei: 


Dialogo primo: »Amoroso<. 
(Niso [Tenor], Driade [Sopran], Fillide [Sopran].) 
4a. Rezit. »Tu c’ hai l’alba ne lumi« (15 Zeilen) Ni 
(Ritornello[Arioso]) » Dolce amor ch’ unise’ i cori«(4Z.)f \'*° 
b. Rezit. »Sann’ homai queste selve« (12 Z.) } Driade 
(Ritor.) »Dolee amor« (Text und Musik wie in a) s 
c. Rezit. »Io che non habbi al sen« (8 a Fillide 
(Ritor.) »Alma Dea tanto adorata« (4 Z., ; 
dieselbe Musik wie in a.) 
2. Rezit. (Niso) E cosi dolce il duolo (6 Z.) 
Rezit. (Driade) Alma ch’ andarno pregha (6 Z.) 
Rezit. (Niso) Si pur la donna mia (6 Z.) 
Rezit. (Driade) Hor frena ’1 duolo (4 Z.) 
*(Aria) (Driade) Ecco pur lassa me (drei dreizeilige Strophen) 
Arietta (Fillide, Driade e Niso, wechselnd) »Per chi 
veloce« (4 Strophen) 
Aria alla Francese (Arietta Finale, a 2 Sopr. (Driade 
e Fillide]) »O del arco degli strali« (4 Strophen) 


Dialogo secondo: In nativita di bella donna (Regist: dama). 
(Fileno [Tenor], Dori [Sopran], Neera [Sopran].) 
4a. Rezit. »Tu che dolce apprendisti« (26 Z.) 
(Ritornello[Arioso])» Dunque in di si giocondo«(3Z.) 
b. Rezit. »Da che rimiro il sole« (416 Z.) 
(Ritor.) »Dunque« usw. (Text und Musik wie in a) 


Fileno. 


Dori. 
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Sireno (ver- 


(Ritor.) »Dunque« usw. (Text und Musik druckt firF ileno). 


wie in a) 
2. (Aria) »Fra l’alme avventurose« (5 Z.) Neera. 

*(Duetto) »Fra quanti mai fra quanti« (12 Z.) Dori 

e Neera. 

Rezit. »Deh come il cor commoves (6 Z.)Sireno (Fileno). 

Canzonetta del Dialogo, »O del Sol messagia Aurora« 

(a 2, Dori e Neera, vier sechszeilige Strophen). 

(Si replica per Ritornello l’Aria stessa senza cantare.) 


c. Rezit. »Senti, Doride, senti« (15 Z.) 


Dialogo terzo: In morte di bella donna (Regist.: dama). 
(Galatea [Sopran], Aminta [Tenor], Altea [Sopran].) 


1a, Rezit. »Oh ciel che volgi intorno« (43 Z.) 
(Ritornello [Arioso]) Deh pietose a nostri} Galatea. 
pianti (4 Z.) 
b. Rezit. »O caduche speranze« (8 Z.) 
(Ritor.) »Deh pietose« (Text und Musik wie in a) 
c. Rezit. »O terreno gioir (9 Z.) 
(Ritor.) »Deh pietose« (Text und Musik wie in a 
2. Rezit. »Ma che pit giova« (4 Z.) Aminta. 
*(Terzetto) O del eterno regno (8 Z., Galatea, Altea, 
Aminta). 
Rezit. »Si tempri il nostro duolo« (7 Z.) Altea. 
Canzonetta ultima del Dialogo terzo »Se ’l celeste 
almo soggiorno« (a 3, 3 Strophen, als Ritornell der- 
selbe Tonsatz). 


} Aminta. 


, Altea. 


Quarto Dialogo et ultimo: »Amante addoloratoc. 
(Sireno, Fillide e Clori.) 

1. Rezit. »Prendi la cetra homai« (47 Z.) Fillide. 
Rezit. »Tu che qual hor d’intorno« (9 Z.) Clori. 
Rezit. »Come augel che solingo« (10 Z.) Sireno. 
*(Duetto) »Chi sprezzi l’empia sorte« (8 Z.) Fillie Clori. 

2. Rezit. »Non pit del bel promesso« (8 Z.) Sireno. 
*(Duetto) »Se ’I ciel di te pietoso« (4 Z.) Filli e Clori. 
Rezit. »Come potro giamai« (4 Z.) Sireno. 
Rezit. »Qui dov’ i dolei humori (13 Z.) Fillide. 
*CGanzonetta (Duetto) »Da quel di, ch’ a laure in 
grembo« (3 Strophen a 6 Z., [Filli e Clori}). 


Das auffallendste an dieser Disposition sind die ariosen Ritor- 
nelle im ersten Teil des 4.—3. Dialoges; dieselben wiirden nicht 
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auffallen, wenn die drei Rezitative, denen sie sich anschlieBen, 
textlich gleichgebildete Strophen und auch musikalisch in der Art 
der Strophen der durchkomponierten Caccinischen Arien miteinander 
verwandt waren, wie wir das noch lange finden (bei Manelli, Ferrari, 
L. Rossi und Carissimi); aber davon ist nicht das geringste zu ent- 
decken. Da Rasi selbst der Dichter ist, so ist ihm die Neuerung in 
vollem Umfange persdnlich zuzuschreiben. Der Stil dieser Ritornelle 
ist so stark differenziert gegen die vorausgehenden deklamierten 
Teile durch Aufgeben der starren Haltung des Basses und motivische 
Gestaltung der Singstimme, da8 ganz zweifellos der Gegensatz von 
Rezitativ und Arie beabsichtigt erscheint. Aber auch die in 
obiger Ubersicht in Klammer als Arie bezeichneten Stiicke haben 
diese unterschiedene Faktur; die von Rasi selbst mit Arietta oder 
Canzonetta bzw. Aria alla Francese iiberschriebenen Nummern und 
desgleichen die Duette und Terzette sind aber sogar in der 
Mehrzahl von noch einfacherer, mehr tanzmafiger Struktur und 
schlicht Note gegen Note gesetzt. Die den ersten Dialog ab- 
schlieBende Aria alla Francese zeigt Ahnlichkeiten mit der oben 
mitgeteilten von Saracini, hat aber nicht die Traynours im Baf; 
sie geht aber peinlich auf die Struktur der Verse ein, indem sie 
wie Caccinis 9. Arie (S. 19) eine kurze Zeile als wiederholten 
schweren Takt (2 a, 6 a) in der Periode unterbringt (verkiirzt auf 1/9): 
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(noch 4 Strophen Text) 


Auch dies Stiick ist mit (-Taktzeichen notiert! Der Melodie 
sekundiert (ad libitum) ein zweiter Sopran in Terzenparallelen. 
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Mehrstimmige tanzmiBige Stiicke im Satz Note gegen Note sind hier 
natiirlich fiir uns weiter nicht von Interesse, da sie dem Stile 
des 16. Jahrhunderts angehéren, Aber die Duette »Fra quanti mai« 
(2. Dialog) und »Chi sprezzi l’empia sorte« (4. Dialog) stehen durch- 
aus auf dem Boden des neuen Stils und bedeuten die Erstlinge 
des wirklichen Kammerduetts. Besonders ist das zweite 
derselben wohlgelungen und dadurch merkwiirdig, da8 es beinahe 
streng kanonisch die beiden Canti verschlingt. Dasselbe mu daher 
hier mitgeteilt werden: 


Francesco Rasi, 
Duettino aus den Dialogo IV » Amante addolorato« (1620), S. 47. 
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Wenn auch Rasis Dialoge zu den »Dialoghi fuor di scena« ge- 
héren werden, so ist ihnen doch nicht minder als den Kantaten 
Grandis historische Bedeutung fir die Ausbildung des Gegensatzes 
von Rezitativ und Arie beizumessen. Seine beiden ersten Werke 
hebt bereits Severo Bonini hervor (Solerti, Origini S. 138); die 
Dialoge hat dieser wohl nicht mehr erlebt. 

Bei der Liickenhaftigkeit des bis jetzt zuginglichen Materials 
miissen wir uns mit der Aufweisung solcher vereinzelten Ansitze 
zu verandertem Gestalten begntigen; wenn wir auch bis jetzt nicht 
imstande sind, die mancherlei Einzelfaden, die aus der Monodie der 
ersten Halfte des 17. Jahrhunderts in die klassische Kunst der 
letzten Dezennien desselben hiniiberleiten, im Zusammenhange zu 
verfolgen und ihre Verschlingungen zu einem festen Gewebe dar- 
zustellen, so sind die aufgewiesenen Beispiele doch schon einiger- 
mafen orientierend, und eigentliche ungeliste Ratsel existieren wohl 
kaum mehr. Riickblickend von der formenfesten Kunstiibung um 
1680 erkennen wir ganz dhnliche Faden, die auf die Strebungen 
der Jugendzeit des neuen Stils zuriickweisen und von ihnen aus ver- 
stindlich sind, ohne da wir sie zusammenhingend verfolgen 
kénnen. Zur Erginzung des Gesamtbildes haben wir aber nun 
noch einen Blick auf die Umwandlungen zu werfen, welche die 
Kirchenmusik und die mit derselben mehr oder weniger eng zu- 
sammenhingende auferliturgische geistliche und erbauliche Musik 
durch das Aufkommen des neuen Stils erfuhr. 


§ 80. Der monodische Stil in der geistlichen Musik. 


Gleich das Jahr 1600 stellt neben die »Euridice« Peris und 
Caccinis die Rappresentazione di Anima e di Corpo Cavalieris, und 
das Jahr 1602 bringt neben Caccinis Nuove musiche auch die 
Concerti ecclesiastici Viadanas. Es ist daher sehr fraglich, ob 
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man uberhaupt berechtigt ist, von einer Ub ertragung des neuen 
Stils von der weltlichen Musik auf die geistliche zu reden. Befanden 
sich doch unter den allerersten Versuchen in dem neuen Stil, die 
Vincenzo Galilei unternahm, auch bereits Teile der Klagelieder Jere- 
mid und Responsorien der Karwoche (Brief des Pietro de’ Bardi an 
G. B. Doni [1634], Solerti, Origini S. 445). Aber Giustiniani (1628) 
belehrt uns auch, da8 der rezitativische Stil fur die geistlichen 
Dramen, die in den rémischen Nonnenklistern aufgefiihrt wurden, 
schon frither gebriuchlich gewesen sei, wenn auch in einer primi- 
tiveren, schmuckloseren Form, die gegeniiber der kunstvolleren der 
Florentiner Novatoren monoton erscheine (Solerti, Origini S. 122): 
»Questo stile recitativo gid era solito nelle rappresentazioni cantate 
della donne di Roma, come ora anche é in uso; ma riesce tanto 
rozzo e senza varieta di consonanze né d’ornamenti, che se non 
venisse moderata la noia che si sente della presenza di quelle 
recitanti l’auditorio lasciarabbe li banchi e la stanza vuoti affatto.« 
Wir haben keinen Grund, anzunehmen, da diese rémischen Rap- 
presentationen sich allzusehr von derjenigen Cavalieris unterschieden 
haben; zum mindesten wird die letztere als aus ihnen heraus- 
gewachsen gelten miissen. Die Frage, ob Cavalieris Anima e corpo 
als ein Oratorium zu qualifizieren ist oder nicht, ist fir uns von 
untergeordneter Bedeutung. Die durch Alaleona!) und Schering?) 
unternommene schirfere Begriffsbestimmung des Oratoriums scheidet 
ja vor allem die szenische Auffihrung (die fir Cavalieris Werk 
und alle Rappresentazioni feststeht) im Prinzip aus und nimmt fir 
Werke, die als Wurzeln des Oratoriums gelten sollen, nur solche 
in Anspruch, welche sich an die Phantasieanschauung wenden und 
lediglich in der dialogischen Anlage der Gesinge (Unterscheidung 
mebrerer Interlocutori durch Verteilung an verschiedene Stimmen) 
ein dramatisches Element enthalten. Dazu kommt als spezieller 
Zweck des eigentlichen Oratoriums die Erweckung erbaulicher Stim- 
mungen. Es versteht sich, da8 bei solcher Begriffsbestimmung die 
Monodie nicht mehr zu den charakteristischen Merkmalen des Ora- 
toriums gehért, vielmehr statt verschiedener Einzelstimmen auch ver- 
schiedene Chére die Reden unterschiedener Personen zum Vortrage 
bringen kénnen, ja selbst derselbe Chor dieselben nacheinander vor- 
stellen kann. Ebensowenig kann aber wiederum fiir die Vorgeschichte 
des Oratoriums Chorgesang, tiberhaupt Mehrstimmigkeit (gleichzei- 
tige), als Bedingung aufgestellt werden und mii£ten vielmehr auch 


1) D. Alaleona »Su Emilio de’ Cavalieri usw. (1905 in der Florentiner 
Nuova musica) und Studii sulla storia dell’ Oratorio musicale in Italia (Turin 4908). 

?) Arnold Schering »Die Anfdénge des Oratoriums« (Leipzig 1907, Habili- 
tationsschrift) und »Geschichte des Oratoriums« (Leipzig 1944.) 
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jene Teile des gregorianischen Gesanges, welche Wechselreden ent- 
halten, wie die Weihnachts-, Passions- und Auferstehungsoffizien, aus 
denen die Misterien herauswuchsen (I? 275 ff.), doch soweit sie nicht 
mit Verkleidungen und szenischem Apparat zum Vortrag kommen, 
den Oratorien zugerechnet werden. Auf der andern Seite ver- 
schwinden aber auch in der spiteren Geschichte des Oratoriums 
die unterscheidenden Merkmale zwischen geistlichen Bihnenwerken 
und nur fiir Konzertvortrag berechneten Werken so sehr, da eine 
widerspruchslose Durchfiihrung der Begriffsbestimmung auf un- 
ubersteigliche Hindernisse stiSt. Wenn schlieflich doch auch 
Handels »Acis und Galathea«, »Herakles« und »Semele« Oratorien 
bleiben (sie sind in Scherings Geschichte des Oratoriums behandelt), 
so gehéren alle die »Dialoghi fuor di scena« des angehenden 
17. Jahrhunderts mit gleichem Rechte ebenfalls zu der Gattung. 
Wir miissen deshalb hier auf eine derartige Scheidung der Formen 
verzichten, bleiben vielmehr bei unserer Unterscheidung nach dem 
Stile der einzelnen Musikstiicke und riicken damit die grofen 
zyklischen Formen der praktischen Musikiibung in die zweite Linie. 
Nicht ob ein Gesang einen Teil einer Oper, eines Oratoriums, eines 
Dialogs, einer Kantate bildet oder aber isoliert als selbstiindiges 
Stiick vorliegt, ist uns das Entscheidende fiir seine Wertung, sondern 
ob er mehrstimmig Note gegen Note oder mit kontrapunktisch ver- 
schieden gearteten Stimmen oder aber im imitierenden polyphonen 
Stile oder ob er fiir eine Solostimme mit oder ohne Begleitung im 
deklamierenden Stile oder aber mehr oder weniger arios gestaltet 
mit oder ohne kontrapunktische Ausgestaltung der Begleitung an- 
gelegt ist. Da& alle diese Stilunterschiede auf den verschiedensten 
Gebieten der praktischen Musikiibung in der Kirche wie in der 
Haus- und Konzertmusik in den mannigfaltigsten Verbindungen 
von Kinzelstiicken zu gréSeren Zyklen zur Anwendung kommen 
kénnen und zur Anwendung gekommen sind, steht ja fest. Na- 
tiirlich verkenne ich auch nicht, da8 die Bestimmung fir die 
Kirche oder doch fiir andachtige Zwecke oder aber weltliche Unter- 
haltung ebenfalls Stilunterschiede bedingt, die wiederum ganz andrer 
Art sind als die eben aufgestellten. Aber gerade da stehen wir 
vor der merkwiirdigen Tatsache, da& bis zuriick zum Sommer- 
kanon (1240), wenn nicht noch weiter, Umwandlungen weltlicher 
Gesangsstticke in geistliche durch Unterlegung eines geistlichen 
Textes unter den unverinderten Tonsatz eine tiberaus hiufige Er- 
scheinung sind. Monteverdische weltliche Madrigale wurden 1607 
von Aquilino Coppini in geistliche umgewandelt (»fatta spirituale<; 
Leichtentritt, Motette S. 243), auch bildete Schiitz ein Monteverdi- 
sches Scherzo zu einem geistlichen Konzersatze um, und selbst 
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noch Handel hat unbedenklich Arien aus Opern in Oratorien ver- 
pflanzt. Gerade die strenge Unterscheidung eines weltlichen und 
eines kirchlichen Stils ist letzten Endes doch unmdglich, und jeder 
Versuch, zu festformulierten Definitionen zu gelangen, worin das 
eigentlich Kirchliche im Gegensatz zum Weltlichen in der musika- 
lischen Diktion beruht, scheitert angesichts der Kunstdenkmiler beider 
Gattungen. Der musikalische Ausdruck der Affekte vermag eben nichts 
von dem sie erregenden Ursichlichen, Gegenstandlichen anzunehmen; 
die herzzerbrechende Klage der treulos verlassenen Geliebten ist daher 
im Grunde nicht verschieden von dem mitleidenden Wehe des den Ge- 
kreuzigten anschauenden Glaubigen, und ebenso schlagt der Gott prei- 
sende Jubelhymnus der himmlischen Heerscharen im Grunde die- 
selben Téne an wie der Bacchantenchor. Ritselhaft ist vielmehr, 
wie es tiberhaupt geschehen kann, daf einzelne hochstehende Werke 
groBer Meister doch die Méglichkeit auszuschlieBen scheinen, da8 
sie fiir andre Zwecke gebraucht wiirden als den, fiir welchen sie 
geschaffen sind. Die spatere theatralische Musik lehrt zwar, da8 
zum Zustandekommen der Wirkung der Kirchlichkeit assoziative 
Mittel herangezogen werden miissen wie Glockenklang, Orgelspiel und 
vor allem altertiimelnde Wendungen in der Harmonik und Melodik, 
und wenn z. B. heute die Kirchenmusik des 46. Jahrhunderts 
(Palestrina, Lasso) in besonders hohem Grade kirchlich erscheint, 
so spricht dabei zweifelsohne der zeitliche Abstand mehrerer 
Jabrhunderte sehr wesentlich mit, und es hat gewifS darin seinen 
Grund, wenn der allgemein tibliche Empfindungsausdruck der Gegen- 
wart nicht ohne Widerspruch auch auf kirchliches Gebiet ange- 
wandt werden kann. Fiir altere Zeiten ist aber diese Tendenz 
der Kirchenmusik, sich in altertiimelnde Gewandung zu kleiden, 
nicht in gleichem Mafe nachweisbar und stehen sich daher Kirchen- 
musik und weltliche Musik im Stil sehr nahe; héchstens wird sich 
erweisen lassen, daf.die Kirchenmusik die extremsten leidenschaft- 
lichen Ausdrucksmittel scheut und Schmerz und Freude mehr nivel- 
liert, mildert. Das letzte Kriterium fiir die wahrhafte Kirchlichkeit 
bildet aber das Uberstrahlen intensiven religidsen Empfindens aus 
der Seele des Komponisten in die Seele des Hérers, die packende 
Wahrheit des Ausdrucks, also dasselbe anderweit nicht definier- 
bare Etwas, das auch weltliche Werke wirklicher Genies dem 
Horer als gewaltig und tiberragend erweist gegentiber den Er- 
zeugnissen nachahmender Routiniers,.denen mit technischen Begriffen 
nicht beizukommen ist. 

Dieser Gedankengang mu8 uns den Schliissel dafiir geben, wie 
mangels eigentlich unterscheidender technischen Merkmale doch kirch- 
liche Werke gegentiber weltlichen, im gleichen Stile geschriebenen, 
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als spezifisch kirchlich empfunden werden kénnen. Da8 der kirchliche 
oder doch andichtige Text dabei eine sehr bedeutsame Rolle spielt, 
versteht sich. Ein Blick auf die kirchliche Instrumentalmusik lehrt 
das schnell; vergleicht man die Kirchensonaten der zweiten Halfte 
des 17. Jahrhunderts mit den gleichzeitigen Kammersonaten, so sieht 
man, daf das thematische Material beider sich gleicht, also die 
eigentlichen Ausdruckselemente identisch sind, da8 aber die Kirchen- 
sonate fiir die tanzartigen Themen die iiblichen scharfen Einschnitle 
meidet, auch keine Reprisen fordert und niemals die Uberschriften 
Pavane, Gaillarde, Gigue usw. anwendet. Aber Pritorius berichtet 
uns andererseits, daS Pavanen und Couranten ohne Bedenken als 
einleitende oder abschlieBende Ritornelle von geistlichen Gesingen 
in der Kirche zum Vortrag kamen. 

Von den geistlichen Stiicken, die wir bereits mitgeteilt haben, 
ist ohne Frage das bedeutendste die Cantata spirituale von Benedetto 
Ferrari »Queste pungenti spine« iiber dem Ostinato bag/ (S. 64 ff.), 
deren breitziigige, deklamierend gehaltene Melodie, scheinbar ganz un- 
abhingig tiber dem starren Ba8 schwebend, von imposanter Feier- 
lichkeit ist. Dagegen ist Viadanas Scutum forte militantium (S. 79) 
trotz seiner ktinstlichen Verzerrung des Rhythmus von deprimierender 
Trivialitit, und Cavalieris »Questo malvaggio ingrato« schleppt sich 
miihselig von Zeile zu Zeile, ohne Interesse zu wecken. 

Die einstimmigen Gesainge in Viadanas Concerti ecclesiastici (1602) 
inaugurieren zwar die Motetti a voce sola, die das 16. Jahrhundert 
nicht kennt, aber ohne die fiir den neuen Stil charakterische Tendenz, 
geschlossener Melodiebildung aus dem Wege zu gehen, und ohne die 
sprachliche Akzentuation der Worte zum beherrschenden Faktor zu 
machen. Sie stehen daher doch eigentlich mehr auf dem Boden 
der Bicinien des 16. Jahrhunderts, nur daf die Unterstimme nicht 
gesungen wird und daher pausenlos ist und durch ihre Bezifferung 
zugleich ein fiillendes Akkompagnement skizziert. Durch diese letztere 
Kigenschaft gehéren sie zu den konzertierenden Motetten oder 
Concerti (ecclesiastici), eine Bezeichnung, die mit Werken der beiden 
Gabrieli (1587) und des Adriano Banchieri (4595) fur vollstimmige 
Chorgesinge in Aufnahme kommt, die auf Mitwirkung von Instru- 
menten rechnen (wenn auch wie bei Banchieri nur der Orgel). Der 
Name Konzert bleibt fiir kirchliche Gesinge mit Instrumenten im 
Gebrauch bis in die Zeit Bachs (das Instrumentalkonzert kommt 
dagegen erst zu Ende des 17. Jahrhunderts auf), merkwiirdiger- 
weise aber nicht fiir ebenso angelegte weltliche Gesinge, die viel- 
mehr den Namen Madrigali behalten (gelegentlich Madrigali con- 
certati benannt). 

Auf dem Boden der Nuove musiche stehen die »Arie devote« 


. ae. 


Ce oe ee 


. 


80. Der monodische Stil in der geistlichen Musik. 309 


des Ottavio Durante (1608), der sich in der Vorrede ausdriicklich 
auf Caccini als sein Vorbild bezieht. Ein paar Proben seiner Schreib- 
weise gibt Goldschmidt in »Die italienische Gesangsmethode des 
17, Jahrhunderts« (1890) S. 34 ff. Das erste Stiick (mit italienischem 
Text) atmet durchaus Caccinischen Geist in der Art, wie Durante 
die Struktur des Gedichts in der Komposition zur Geltung bringt. 
Die Verse sind folgende: 


44 Scorga Signor la grazia tua spirando iy 


7 [E] segua soccorrendo, b 
44 Quanto di dir, quanto di far intendo >| ] 
7 <Accid che ben oprando a 
41 Ogni atto sempre, ogni parola mia Cc 
14 Per te finita e cominciata sia. °) 


Durante hat, ganz wie Caccini selbst verfahren ware, die sechs 
Zeilen als zweimal drei gegliedert und in jeder der beiden Terzinen 
die erste Zeile als Proposta (Vordersatz) den zwei aufeinander ge- 
reimten weiteren Zeilen gegentiber gestellt. Ganz deutlich ist trotz 
des starken Unterschiedes der Silbenzahl der Siebensilbler a dem Elf- 
silbler a melodisch ahnlich gebildet, und ebenso ist der Gesamt- 
verlauf von Zeile 5—6 (c c) ein dem von Zeile 2—3 (b b) ent- 
sprechender. Aber ganz in Caccinischer Manier nimmt doch die 
silbenreichere Zeile auch gréSere Ausdehnung in Anspruch, sowohl 
das erste a gegeniiber dem zweiten als auch das erste c gegentiber 
dem ersten b. Natiirlich ist wieder die ganze Arie mit © notiert, und 
die deutliche Herausstellung der durch die komplizierte Anlage sich 
ergebenden rhythmischen Sachlage ist nicht eben leicht. Unsere 
Methode der Stiitzung auf die Reime bewahrt sich aber auch hier 
wieder und offenbart, da& diese Pioniere des neuen Stils mit einem 
Raffinement gearbeitet haben, das Bewunderung abzwingt. Ich stelle 
die beiden Teile des Stiicks nach den Reimzeilen tibereinander, um 
die Korrespondenz offensichtlich zu machen. Sehr beachtenswert 
ist auch die von Durante angewandte Wiederholung der Worte »per 
te finita« in der Schlufzeile, um die Méglichkeit zu gewinnen, dem 
»Quanto di dir, quanto di far« etwas Entsprechendes gegeniiberstellen 
zu kénnen; gewii wird er es zuerst mit der Teilung des originalen 
Textes »per te finita — e cominciata« versucht, aber davon Ab- 
stand genommen haben wegen des bedeutungslosen, dann allein 
iibrigbleibenden »sia<. Niemand wird in diesem Stiick einen Stilunter- 
schied gegeniiber Caccinis Arien entdecken; und doch wird man das- 
selbe nicht als seiner Bestimmung unangemessen qualifizieren wollen. 
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Ottavio Durante, Aria divota (1608). 
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1) Die Silbe E zu Anfang der zweiten Zeile ist nicht nur zur Ergénzung des 
Verses erforderlich, sondern macht auch erst die Melodiefthrung verstindlich. 
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Die Beispiele dieser Schrift Goldschmidts sind leider schlecht 
redigiert oder schlecht korrigiert. Am auffalligsten tritt das 
hervor bei der Arie aus den Amorosi respiri des Giacomo For- 
naci v. J. 1617. Gleich der Name des Komponisten ist ver- 
druckt (Formaci), und der Text ist voller Fehler, von denen wenig- 
stens die schlimmsten angemerkt seien: indegna monte statt inde- 
gnamente; sariche statt sari che; tivante statt ti vanti; del mio 
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mai statt del mio amor; di degno statt di sdegno. Die Textunter- 
legung ist ginzlich verkehrt und sinnlos bei der 3.—4. Zeile: 


(6 SSS eee 


in-de-gna mon-te a-ma-ta da si le- al aman-te 
statt: in-de-gna-mentea-ma-ta da si le-al a-man -te 

















Diese schlechte Wiedergabe ist darum hdéchst bedauerlich, weil 
das Stiick entschieden zu den besten der Friihwerke gehért, so dak 
ich mir nur ungern versage, es ganz wiederzugeben. Es gehdrt 
ja aber als weltliches Lied nicht hierher. 

Die Motette zu Marii Himmelfahrt von Girolamo Marinoni 
(Motetti a voce sola 1614), welche Goldschmidt, a.a. 0. als Nr. 7 
mitteilt, hat lateinischen unmetrischen und ungereimten Text: 


Assumpta est Maria in coelum. 
Gaudent angéli 

Laudantes benedicunt dominum: 
Alleluia! 


Was soll die Monodie mit einem solchen Texte anfangen? Fur 
die Ableitung eines normal verlaufenden Rhythmus durch Unter- 
bringung der Worte bzw. Sinnzeilen in einem zum voraus fest- 
liegenden Grundschema ist die Tradition seit Jahrhunderten abge- 
storben, und die glinzende Lésung des Problems der Bewaltigung von 
Prosatexten durch den durchimitierenden polyphonen Stil ist nattirlich 
fiir die Monodie nicht nachahmbar, da sie ja in der scharfsten Oppo- 
sition gegen diesen Stil ihre Wesenheit hat. Nun, das Stick von 
Marinoni beweist, da& es doch nicht so ganz unmédglich ist, der 
Monodie Elemente des imitierenden Stils zuzufiihren, die fiir die 
Formgebung Dienste leisten. Wenn auch der Monodie natiirlich 
kanonische Ineinanderschiebungen wiederholter Textteile gleicher 
musikalischen Einkleidung versagt sind, so stehen ihr doch im wirk- 
lichen Nacheinander solche zu Gebote. So ganz fremd waren ja 
schlieSlich auch der alteren Musik motivische Imitationen in der Einzel- 
stimme und Wiederholungen von Textteilen doch nicht; nur der 
Grund ihrer Einfiihrung wird jetzt ein anderer. Dienten sie frither 
vor allem der Erweiterung der Formen, der lingeren Fortspinnung 
mit dem schénen Scheine logischer Notwendigkeit, so werden sie 
jetzt unentbehrlich, um tiberhaupt ein festes Gerist fiir die Form- 
gebung zu gewinnen. Gleich der Anfang von Marinonis Stiick 
illustriert diese Erkenntnis sehr deutlich: 























80. Der monodische Stil in der geistlichen Musik. 313 
eee oie te 
Gre | == e ae as 
As-sum - na est, as-sum-pta est Ma-ri - in coe - lum 
2 (4) 


oder weiterhin die Stelle: 
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und der Schluf: 
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Hi stiletia tacit Al -le - lu - ia, Al-le - lu- 
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Das Beispiel ist plump, allzudeutlich; aber es sagt eben darum, 
worauf es ankommt. Sache fortschreitender Entwicklung und ver- 
feinerten Gechmacks ist es, das formgebende neue Prinzip nicht 
so offen zu zeigen. Hin Blick auf friiher von uns mitgeteilte Bei- 
spiele des monodischen Stils (S. 79, 82, 190, 4197) lehrt, da& auch 
Stticke mit metrischen und gereimtem Texten der Wiederholung 
von Textteilen durchaus nicht rigoros aus dem Wege gehen, wenn 
dieselbe der Formgebung Dienste leisten kann. Den grundlegenden 
Florentiner Theorien entspricht sie aber freilich nicht. 

Zu den allerersten Nachfolgern Viadanas gehoért auch mit seinem 
1607 bei Vincenti erschienenen Concerti ecclesiastici Hortensio 
Naldi aus Piacenza, méglicherweise ein Verwandter des Antonio 
Naldi (S. 74). Seine Sologesinge tragen wie die Viadanas nicht 
eigentlich das Geprage des monodischen Stils, sofern der Continuo- 
part durchaus als lebensvolle Stimme, wenn auch als richtiger 
Basso continuato ohne Pausen behandelt ist. Auch Naldi greift zur 
Wiederholung kleiner Textteile und ihrer musikalischen Einkleidung 
als Mittel der Fortspinnung. Die Mensurzeichen (( und ()3/, sind 
nicht Taktzeichen. Ein paar kurze Proben geniigen, von seiner 
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Schreibweise einen Begriff zu geben. Gleich das erste Stiick wechselt 
in kurzem Abstande die Taktart (was aber die Notierung mit ¢ 
ignoriert): 


Hortensio Naldi (4607). 


(verkiirzt auf 1/9) 
Nr, 4 (a Canto solo ovvero Tenore) 


—_ las glee eS 


(orig. ¢) Ho - di - # - a8 est, 
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Weiterhin tritt aber die Tripel-Bezeichnung © 3/. auf: 
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wo fiir die Ubertragung kein Taktwechsel sich ergibt, sondern der 
3/>-Takt weitergeht. Natiirlich hat die Bezeichnung °/, nichts mit 
unserer Taktart °/. zu tun, bedeutet vielmehr eine schon fir jene 
Zeit altertiimliche Art des Tripeltakts mit Zihlen nach Breves 
(zwei ganze Noten auf eine Zahlzeit) und muf fiir die Ubertra- 
gung auf 1/, verkiirzt werden: 


(verkirzt auf it 
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Creden-ti - er ap-pa-ru-it, creden-ti- bus_____ ap-pa-ru- it. 





























DaB die erste Note Auftakt ist, verrat die Notierung wieder nicht; 
es ergibt sich das aber mit Bestimmtheit aus der Deklamation. 

Noch auffalliger operiert die zweite Nummer des Werkes (eben- 
falls a voce sola) mit gehiuften Wiederholungen: 
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Die Melodiefihrung Naldis ist fliissig und meidet tanzmaBige 
Trivialitaét, wie sie uns bei Viadana begegnete. 

Sehr respektabel ist die zweistimmige Bearbeitung des Vergine 
bella aus Petrarcas »Vergini« in Domenico Bellis Arie (Venedig, 
1616, S. 35 ff.). Dieselbe steht insofern streng auf dem Boden 
des neuen Stils, als der Baf§ durchaus nur Stiitzstimme in langen 
Noten und ohne Pausen ist; auch gehen die beiden Soprane wieder- 
holt durch langere Strecken in Terzen. Aber daneben stehen Stellen, 
in denen sich die beiden Stimmen so kunstvoll und wirksam imi- 
tatorisch verstricken, daf Belli damit einen veritabeln Baustein fiir 
das Kammerduett gibt, so besonders gleich zu Anfang: 
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so-pra l’al- tre. por: - 


Seay oe 


- pra lal- bso bel - 
2 po 
eee = aI 
i" 6  # 


Ein geistlicher Sologesang steht in demselben Werke Bellis 
S. 34 (O voi del Ciel). Derselbe ist fiir unsere Untersuchungen 
dadurch besonders interessant, da er eine nur wenige Anderungen 
zeigende Bearbeitung des S. 7 des Werks stehenden weltlichen 
Liedes »Aure dell’ aria« ist. Die stirkste Anderung zeigt der 
2.—3. Takt, nimlich 3/) statt ©; der aufmerksame Leser wird in 
derselben eine zwingende Bestatigung meiner Deutung der Takt- 
verhaltnisse in den Monodien der Zeit erkennen. 

Leichtentritt sagt irrtiimlich (Ambros IV3, S. 799), da die Arie 
da capo-Form habe; er hat das »Prima parte« S. 8 fiir eine 
da capo-Anweisung am Schlu8 gehalten, wahrend es in Wirklichkeit 
die Uberschrift des folgenden Gesanges » Altri canti« ist. Da haben wir 
also ein Beispiel des »far spirituale« (S. 306) durch den Komponisten 
selbst. Die Anderswendungen der Melodie sind durchweg Steige- 
rungen im Hinblick auf den geistlichen Text. Zugleich ist das 
Beispiel merkwiirdig durch langere Pausen, wihrend deren der Con- 
tinuo die Harmonie weiterfiihrt (vgl. die Ausfiihrungen S. 200 ff.). 
Das Gedicht ist eine Ottavine mit der Reimordnung abababcc 
(in beiden Fassungen). Belli teilt dasselbe nach der vierten Zeile 
(mit der Beischrift: seconda parte); der zweite Teil ist nur eine 
Umgestaltung des ersten, wie wir sie von Caccinis Nuove musiche 
her kennen. Von einem da capo des ersten Teils nach dem zweiten 
kann schon darum keine Rede sein. 



































Domenico Belli, Arie (1620). 


(durchaus mit © notiert; nicht verkirzt) 
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Auch der vierteilige weltliche Gesang »Occhi belli a me severi« 
S. 15 ff. ist von hohem Interesse, einmal, weil die vier Teile mit 
streng beibehaltenem Ba und nur nach Caccinischer Weise hie und 
da veranderter Melodie gearbeitet sind, noch mehr aber dadurch, 
da8 innerhalb jedes der vier Teile eine Pause von zwei Takten 
und zwischen den Teilen eine solche von fiinf Takten vorkommt, 
wahrend deren der Continuo weitergeht. Die Stellen sehen so aus: 
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Oc-chi guer-rie - ri 


(zwischen den b- ze t aes 
vier Strophen) Ge Bases 



































| usw. 
ze Seer ‘ey : 
48 G 
Die ee Nummern der »Arie« von 1616 sind pausenlos; 
die Echo-Arie S. 44 hat aber — wieder eine geistvolle Neuerung 


Bellis — Pausen im Continuo, sobald das Echo einsetzt, z. B.: 


mi - oe >I - ol« 

| a | a 

a2 
Le ee : 


76 4 NB. 














Das erscheint, wenn man es erst kennt, beinahe selbstverstandlich ; 
aber weder Monteverdi noch Gagliano waren darauf verfallen, das 
Horchen des Fragers durch Verstummen des Akkompagnements 
auszudriicken. 

Einer der allerersten geistlichen Monodisten ist Ludovico 
Bellanda aus Verona, der 1613 seine Sacri laudi der Jungfrau 
Maria persénlich widmete (!). Von seinen bis 1607 zuriickgehenden 
weltlichen Gesiingen gibt Leichtentritt (Ambros IV%, S. 863 ff.) einige 
Proben, bemerkt auch die freie Fihrung der Bafstimme. Die Sacri 
laudi zeigen in mehreren Nummern (S. 4, 4, 10, 14, 16, 19, 20, 28f.) 
langere Pausen im Gesangspart, die ein motivisches Hingreifen des 
Akkompagnements bedingen. Auch Bellanda arbeitet gern mit 
Textwiederholungen, wie z. B. 


Ludovico Bellanda »Sacre laudi« (Venedig 1613) S. 4. 
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ee - - runt in me,  fe-ce - >  runtin me! 











wei8 aber auch ohne dieselben mit dem lateinischen Prosatexte in 
héchst anerkennenswerter Weise auszukommen, sogar wo er den 
Bai nicht zur motivischen Wirkung heranzieht, wie hier (S. 2}: 


(verkiirzt auf 1/9) 
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Takt 1—4 sind hier sogar direkt Caccinis »Per quel vago bos- 
chetto« (S. 5) entlehnt. Das freie Umspringen mit den Taktverhalt- 
nissen verbirgt wieder die durchgefiihrte Taktnotierung C (vier Halbe) ; 
aber die nach Analogie der weiblichen Reime behandelten breiten En- 
dungen der Textteile bringen doch dieselbe Art der Gliederung zu- 
stande, wie wir sie aus den Rezitativen der Erstlinge der Oper kennen. 
Man beachte aber wohl, wie in der geistlichen Monodie nicht nur bei 
verschiedenen Komponisten, sondern auch in verschiedenen Werken 
desselben Komponisten, ja in Teilen derselben Komposition, die 
beiden von Grund aus verschiedenen Manieren hervortreten, den 
Sologesang zu behandeln, die Viadanasche, die Mehrstimmigkeit ohne 
neuernde Tendenzen auf zwei Stimmen beschrinkende mit Be- 
teiligung der Bafstimme an der thematischen Arbeit und damit 
auch gelegentlichen Pausen in der Singstimme und Anspruch auf 
kontrapunktisches Akkompagnement, und die streng den Florentiner 

Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2. 24 
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Theorien folgende mit nur die Harmonie fundamentierendem Ba und 
dementsprechend: nur akkordischer Begleitung, ohne andere als 
Atempausen im Gesange. Die Mischung der beiden Schreibweisen 
fihrt gelegentlich zu einer Freiheit der Gestaltung, wie sie Zu- 
nichst die Oper nicht kennt, weil die Theoreme sie einengen. So 
beginnt. Bellanda eine Mottete (S. 10): 


; (verkirat auf 1/9) ret is me ts | 
ng = lee 

: pot a y ae 
aad (f a V5s i winiae 

















































































































pie ee 2 
fe oe 2 <—o- = 
pa sane = {EE G43 
Ns - 
—_——————? SSS 
lae - 4, vi-Ti Gash + lee +i, (quid ad-mi-ra-mie | 
Jaa ee 
oe, (4 4) 
5p SN 
= ——— — 4 
ni? Vi-riGa-li -  lae -i, quid ad-mi-ra - mi- 
ee ms TIT 
= 

















ni? quid ad- mi-ra-mi - ni a-spi-ci-en-tes in ce@- 














ee 


(44) 





























Saree 











ae 


_ 80. Der monodische Stil in der geistlichen Musik, 323° 


Auf dem Boden des Stile rappresentativo steht das gewif, -ja ich’ 
mochte schon eine starke Verwandtschaft mit Carissimis Bepilalinen 
erkennen. 

Kine gewisse Absichtlichkeit, die gemeinen tanzmifigen. Rhyth- 
men mit ihren allzuregelma&ig klappenden Einschnitten zu meiden, 
schreibt ja wenigstens bereits Doni dem neuen Stile zu (S. 287). Wir 
sind ihm entschieden zu Dank verpflichtet, da8 er so nachdriicklich 
auf das Raffinement der Faktur (la finezza de’ componimenti) 
hingewiesen hat, welches durch Caccini in Aufnahme kam und zu- 
nachst noch weiter gesteigert wurde. Selbst aber wo ein regel- 
maRiger Rhythmus durch langere Strecken oder gar ein ganzes 
Stiick weiterpulsiert, entzieht ihn die ge antiene Notierung 
mit © oft derart dem Auge, da erst die Lebendigmachung durels 
Gesangsvortrag (oder auch die innerlich klingend machende Ton- 
phantasie) ihn zutage bringt, aber wie eine Art Entschleierung — 
zum mindesten wird man zugeben miissen, da8 der Verzicht auf 
die deutliche Herausstellung der effektiven Taktverhiltnisse in der 
Notierung eine freiere Behandlung der Rhythmik sehr begiinstigte. 
Dieser Gedanke sei wenigstens beiliufig mit eingeschaltet, um die 
vielen Falle der Notierung von Stiicken im Tripeltakt ohne Anwen- 
dung eines Tripelzeichens zu erklaren. 

Serafino Patta, einer der ersten Komponisten geistlicher Mo- 
nodien, gibt in seinen Motetti e Madrigali per cantar solo (Venedig 
16414) lehrreiche Beispiele, wie die melodische Nachbildung wieder- 
holter Textteile doch nicht notwendig zur starren RegelméSigkeit 
des rhythmischen Verlaufs fiihren mu8, so z. B. S. 22: 
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no Pa-ra-tumcor e - - - - jus Spe - - 




















ra - re in Do-mi - no Spe - ra-re in Do-mi - no! 


In der Hauptsache erfolgt hier der Aufbau in der Ordnung 
schwer-leicht-schwer, d. h. am Schlusse jeder Zweitaktgruppe ist die 
21% 
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fiir einen ganz regelmiBig verlaufenden Rhythmus erforderliche starke 
Zasur (durch Dehnung der Schlufsilben oder durch Pausen) unter- 
driickt; nur an den Hauptgliederungsstellen bei NB. und NB.? ist 
langer verweilt, bei NB.‘ bis zur vollen Erganzung zu ©, bei NB. 
nur bis zum Werte von °/,. Von Pattas sehr ansprechender Melodik 
gebe das Stiick aus dem Hohen Lied Salomonis S. 25 einen Begriff 
(Original (©): 
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Von der Unbehiiflichkeit erster Anfange ist hier schon nichts 
mehr zu spiiren. Die Folgezeit bringt in der geistlichen Monodie nun 
ebenso wie in der weltlichen den Sieg der bestimmten Formgebung 
durch Ausscheiden der Ausdrucks-Dehnungen und -Beschleunigungen 
aus der Notierung. Das Notenbild vereinfacht sich daher fir die 
Ubertragung ganz wesentlich. Wirkliche Taktwechsel werden durch 
Taktzeichen bestimmt angegeben, und nur selten kommen noch 
einzelne Stérungen des glatten Verlaufs vor, so z. B. in Francesco 
Turinis Motetti a voce sola (Venedig, bei Vincenti 1640, S. 4): 
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(nicht verkirzt) 
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NB.2 
(verkurzt auf 1/5) 


Gites sect eels 


te, can-ta-te et exal-ta-te, e-xal-ta - - te Do-mi-num 
usw. 


= ete 


' Der Anfang bis NB,2 ist mit © notiert, beginnend mit dem vollen 
Takt; die anfangliche falsche Stellung der Taktstriche korrigiert sich 
bereits bei NB.1 durch den vereinzelten */o-Takt; bei NB.? schreibt 
Turini selbst. 3 vor. : 
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Dagegen stehen die Celesti fiori des Horazio Tarditi (Venedig, 
bei Vincenti, 1640) noch immer mehr auf dem Boden der alten 
Praxis. Das im folgenden zur Hilfte abgedruckte Stiick ist durch- 
aus mit © notiert; ich habe’versucht, die effektiven Taktverhaltnisse 
herauszuschilen. Das. auffallige cis bei NB.* und. NB.? bereitet auf 
den Durschlu8 vor, wie er in der Zeit so haufig ist. Die interes- 
sante Chromatik bei NB.$ ist natiirlich durch das »langueat« ver- 
anlaBt; daB sie zunaichst das Akkompagnement allein vorfihrt, weist 
schon auf den ausgebildeten Kantatenstil der nichsten Folgezeit. 


Horazio Tarditi, Celeste fiort (1640). 


(nicht verktirzt) 
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Um die Zeit, wo Giacomo Carissimi bedeutsam hervortritt 
und speziell auf dem Gebiete der geistlichen Monodie ein tonan- 
gebender Fiihrer wird, hatte dieselbe bereits die ersten Stadien 
ihrer Entwicklung hinter sich. Wieviel er etwa persénlich zur 
bestimmten Scheidung von Rezitativ und Arie beigetragen hat, 
entzieht sich leider unserem Urteil, da sich bis jetzt keine Da- 
tierungen fiir seine Werke gefunden haben, die tiber die Mitte der 
vierziger Jahre zuriickreichten, Damals war aber Carissimi bereits 
vierzig Jahr alt und hatte gewi8 schon viel geschrieben. Die 
Sicherheit seiner Linienfiihrang, ich méchte sagen die klassische 
Einfachheit seiner Diktion im Rezitativ wie in der Arie und im 
Chorsatz machen durchaus den Eindruck des Persdnlichen, Ange- 
borenen, und gewi8 haben diejenigen recht, welche in Carissimis 
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Oratorien bereits den Stil Handels in seinen Grundlinien fest- 
gestellt finden. Und doch, was er macht, ist durch andere vor 
ihm schon gefunden und gepflegt; neu ist eigentlich nur die souve- 
rane Ruhe, mit der er tiber die Mittel disponiert. Beispiele hier 
mitzuteilen ist nicht erforderlich; darf ich doch vor allem auf 
Chrysanders Ausgabe von Jephtha, Iudicium Salomonis, Belsazar und 
Jonas als bequem erreichbar (Bd. 2 der Denkmialer der Tonkunst) 
verweisen; dazu kommen vor allem die sechs von Prentice heraus- 
gegebenen Kantaten, deren Aufputz leider etwas zu modern aus- 
gefallen ist, das bekannte » Vittoria, vittoria« in Gevaerts Gloires 
de l’Italie und anderen Sammlungen sowie einige Motetten in der 
Sammlung Fitzwilliam-music. 

Auf Valentin Meders Aussage, da Cesti die Kantatenform 
Carissimis in die Oper verpflanzt habe, werden wir kein Gewicht 
legen. Die allmahliche Ausbildung der Opernarie liegt doch jetzt 
bereits so weit iibersichtlich vor, daf man Carissimi nicht in die- 
selbe hineinzuziehen braucht. Man wird nur sagen kénnen, daf 
etwa gleichzeitig mit dem endgiiltigen Siege der geschlossenen 
Formen in der Oper Carissimi auSerhalb der Opernkomposition 
auf dem Gebiete der weltlichen Kantate und der geistlichen Dia- 
loge und Historien dem Experimentieren und Suchen ein Ende 
gemacht und die klassische Zeit eingeleitet hat. Was das zu be- 
deuten hat, werden wir bald sehen (§ 83). 


§ 81. Die Monodie in Deutschland. 


Eine gesonderte Betrachtung erfordert der kirchliche Sologesang 
mit Instrumenten auferhalb Italiens, vor allem in Deutschland, 
wo eine selbstindige Literatur der protestantischen Kirchen- 
musik sich im 47. Jahrhundert entwickelte, auf welche eine 
starke Einwirkung italienischer Hinfliisse erkennbar ist. Wahrend 
sich gegen die weltliche Monodie Deutschland zunichst ablehnend 
verhielt und auch der instrumentalen Monodie wenig Geschmack 
abgewann, fand der Kirchenstil mit reduzierter Zahl der. Sing- 
stimmen (Viadana) und obligater Beteiligung von Instrumenten 
(G. Gabrieli) schnell Anerkennung und Nachfolge. In dem um 1600 
sich bestimmt als Einzelmelodie festsetzenden protestantischen 
Chorale erwuchs aber der kirchlichen Monodie geradezu eine neue 
Wurzel, deren gewaltige Triebkraft sich bald zeigte. Seit 1586 Lucas 
Osiander fiir die Kirchengesinge etwas Ahnliches: angebahnt hatte 
wie die italienischen Madrigalisten derselben Zeit fir das weltliche 
Lied; naimlich die Unterordnung der Unterstimmen als harmonische 


-Begleitung unter die Mélodie der: Oberstimme, erfolgte ‘schnell; die 
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Umbildung der im Rahmen des polyphonen imitierenden Stils ent- 
standenen Melodien zu einer die Spuren dieser Abstammung ver- 
wischenden Einfachheit des rhythmischen und melodischen Verlaufs 
bis zu einem Grade der Volksmafigkeit, den in der katholischen 
Kirchenmusik. héchstens die ambrosianischen Hymnen &hnlich auf- 
wiesen. Getragen durch ihre Bedeutung als Bekenntniszeichen einer ge- 
waltigen kirchlichen Reformstrémung, ewe dieselben fahig, in ganz 
abnlicher Weise ganz neue Literaturzweige entstehen zu lassen wie 
seit Jativhunderten die altkirchlichen Hymnen, Sequenzen und Marien- 
antiphonen. Aber vor allem wuchs der Schatz solcher Melodien 
selbst fortgesetzt: besonders gerade im 17. Jahrhundert, wo Dichter 
und Komponisten mit Begeisterung ihre Kunst in den Dienst der 
neuen Kirche stellten, so daf die altkirchliche Liturgie und auch die 
polyphone kirchliche a cappella-Gesangsliteratur immer mehr in der 
protestantischen Liturgie zuriickgedrangt. wurde und schlieBlich 
ganz aus derselben verschwand. Es gehort zur Charakteristik der 
neuen Entwicklung der Dinge, da8 an die Stelle der lateinischen 
Texte nun auschlieflich deutsche traten (bzw. in Frankreich fran- 
zésische, in England englische); dadurch wurde es sogar mdglich, 
altkirchliche Melodien in mehr oder minder umgebildeter Form zu 
konservieren, ohne daf die Abstammung einen Stachel hinterlieB. 

Natiirlich blieb aber fiir im 17. Jahrhundert entstehende neue 
Melodien doch die neue Stilrichtung der Italiener nicht ohne Einfluf. 
Es ist durchaus bezeichnend, da der Terminus » Arie« fiir solche neue 
Kirchenlieder (allerdings auch fiir weltliche, die aber in Deutschland 
ebensowenig im Prinzip von den kirchlichen verschieden sind wie 
in Italien). allgemein gebrauchlich wird, zu einer Zeit, wo von einer 
Vorbildlichkeit der Opernarie noch nicht die Rede sein kann, so 
schon 1638 in Kaspar Kittels »Arien und Kantaten« fir 1—2 Stim- 
men; dieser Mann. weist durchaus ebenso auf Italien hin, wie die 
geistlichen »Konzerte« des Poschius 1623 und die Hammerschmidts 
1638 oder die Schiitzs von 1636 und 1639 (in stile oratorio), in- 
gleichen Hammerschmidts »Dialoge« von 1645, Schiitzs oe. 
niae sacrae Il von 1647 usw. usw. 

Nicht ohne Bedenken wird man aber die Arien Heinrich Alberts 
als den Ausgangspunkt einer neuen Bliite des deutschen Liedes 
bezeichnen kénnen, schon darum nicht, weil Albert selbst nach 
nicht eben zahlreichen Versuchen von der Pflege des einstimmigen 
Liedes mit Continuo wieder zur Mehrstimmigkeit zuriickkehrte, sogar 
eine Anzahl der in der ersten Auflage einstimmigen Lieder nachher 
wieder mehrstimmig setzte. Zwar wurde dadurch der Charakter 
dieser Gesinge nicht wesentlich verindert, sofern die .vier- oder 
fiinfstimmige Harmonisierung im Satz Note gegen Note im Grunde 
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nur eine Ersetzung des fiillenden Continuo durch fiillende Sing- 
stimmen ist — ganz ohne dem polyphonen Stile entstammende 
Details geht es allerdings nicht ab; vgl. z. B. Nr. 3 des 2. Buchs 
der Arien D. d. T. XII, S. 40 ff. —; aber immerhin bedeutet doch der 
Verzicht auf die sigentliche Monodie, da® sich Albert auf diesem 
Gebiete nicht ganz heimisch _fihlte und sich nicht. Leistungen zu- 
traute, die ftir die Kunst einen wesentlichen Fortschritt versprachen. 
. Nur kinstlich herauskonstruiert ist ein Gegensatz zwischen 
dem Monodisten Albert und den sich strenger den Italienern an- 
schlieBenden Komponisten wie z. B. Kaspar Kittel und anderseits 
den Caccinis Kinstlichkeit aus dem Wege gehenden, sowohl Kolora- 
turen als Taktwechsel meidenden wie Rosseter (1604), Coperario, 
Ford und andere Englinder der Frihzeit- und wie in Deutschland 
(auBer vereinzelten geringfiigigen Proben bei Schein) besonders 
die Liedersammlungen von Johann Rist (seit 1642), Gabriel Voigt- 
Jinder (1642) usw. Wie stark Heinrich Albert in den einstimmigen 
Liedern durch Caccini beeinflugt ist, mag zunachst das weltliche 
»Soll denn mein junges Leben« (I, 15) belegen, ‘ein mit @-Vor- 
zeichnung geschriebenes Stiick voller Takt- oder vielmehr Tempo- 
Wechsel, dessen scheinbar zerflieBende rhythmische, Form einen 
sehr fomacien Verlauf birgt, den nur in Caccinischer Weise aus- 
‘geschriebene Vortragsnuancen der direkten’ Erkenntnis entriicken: 


Heinich Albert, Arie Bei 
statt \ aks ame | Sg je 


= SS 






































es jun-ges Le-ben, Da al - les liebt und 
St coe 
pA a i— se 
See (2) (4) 


Na 


aS SSS are 


freit, ~Al - lei -ne sich er-ge- ben Der lan - gen mel 
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dette ed 




















Bleibt denn dieFreudund Lust Der schleier - wei- Sen 





































































































a So ei (4) 
Didi Duan 1d adby geld s 
Se 
ne Seas a eener sree. 
Brust, Nach der wiral-le streben,Mir e-wigun - - be- 
2 eae beet ea 2 
6 6) 4% 4 6 (8) 
(Nachspie! der Violine) 
a si ne Se aera 
wuBt? 


















































Das ist doch im Grunde eine nur leicht verschleierte Melodiebil- 
dung tanzmafiger Struktur. Ich wikte nicht, wieso Nr. 44 der Rist- 
schen Daphnis-Lieder [4642] (komponiert von J[ohann] S[chop}) 
soviel geringer bewertet werden sollte: 


Lied von Johann Schop (Text von Joh. Rist). 


eee eee ee ge: PEt 


Thr hel-len Thraénen, sagt mir doch, Die ihr mit eu- rem Sil - ber- 


Fel Cet a 
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4 
statt: 5 ] ; 
{42 —— ate — te 9 — 9 —4 ai) a ar oa 
= ee 
re - gen__ Der Ga-la - the-enMind-lein doch So oft-mals 
5: 2S oS Be ee ee 
LA |} oF | i SSS Rare | 
rm 
(5) (5) (6) 
eS 2 ee 
c © 3 
pfle - get zu be - le - gen Wie ge-schah vor kur = ze 
p= SS SS 
(8=4a) 
statt: || } 
o~ = 
ihr ge-boh - ren seid? 























222! SeeS aes 
se 8) 


Aber auch hier stéren noch zwei ausgeschriebene Schlu8dehnungen 
den glatten rhythmischen Verlauf, wie auch in einer Reihe anderer 
Nummern des Werks; doch ist wohl sicher schlichte, volksmaLige 
Faktur von Rist angestrebt, die nur da nicht erreicht ist, wo das 
Gedicht anstatt der jambischen oder trochiischen vierhebigen Verse 
andere Bildungen aufweist (Fiinfheber, Dreiheber), wie Nr. 2: 


(5 Takte) (6 Takte) 


See 


As - he -ri-e, aus ho-hemStammge-boh-ren, 
Vom Him- mel selbst zu Nympfen-pracht er - - koh-ren, 




















DaB du mir 
(3. Stollen) 6 Takte 


eS SSE eae oa 


Gnad er - wei-sest Weit i - berMaS und Ziel, Und dete nen Die-ner 


See (40 Strophen) 


prei-sest, Fir-wahr, das ist zu viel! 
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Das ist einmal eine verungliickte Nummer. Dagegen ist Nr..8 
bei ganz gleichem Versmai gut symmetrisch geraten: 


eee | 
egos 5 ee A Peg cis 5 


Ach Syl - vi-a, du Preis der Scha-fe - rin ae ste se nen, 
Wiezwingst dudoch so kraf-tig mei-ne Sin — - AL ee -/ 


ee ASE SSeS 


nen: Wie hast dudoch mein: Le - ben: So ganzin dei,- ner 












































rere eriaraie Agoe Seo 


Macht, DaBich es oa - ge - ben Bin tau-send-mal be - dacht. 























Die besten Nummern stehen aber auf dem Standpunkt des Tanz- 
liedes einfachster Art, sei es im geraden Takte (Allemande), sei es 
im ungeraden Takt (Proportz) mit den Versmafen 


ee We Re ee Mee Od re I ee 


NS IS eR | a 


Nr. 12 fihrt aber sogar mit Glick dreisilbige VersfiBe durch: 


Gt SS ee 


Do -rin-de, du prachtigst’ auf Er-den, Von Tugend, Zucht, Schénheit, Ge- 























usw. 


=e ee eee 


ber- 2 LaB mich deinen Diener sein! Ich lauf dir nach, Mit Weh und Ach! 























Vielleicht ist dies eine der Nummern, die Rist. selbst komponiert 
hat; sie sieht jedenfalls so aus, als waren die Verse nach der 
Melodie. entstanden. 

Als Beispiel, wie die geistliche Liedkomposition Alberts unter 
Einflu& der italienischen Monodisten steht, diene Nr. 5 des ersten 
Buchs der Arien. Die Kolorierung der Antepaenultima oder Paenultima 
ist zwar nicht spezifisch italienisch, erinnert sogar an die Blumen 
der Meistersinger; aber die tonmalerische Stérung des Verlaufs auf 
»freue« ist echt italienisch. Das Ritornell enthalt sich jeder Un- 
regelmafigkeit: 
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Heinrich Albert, Geistliches Lied (1638). : 


la “Mein Denies - fer, i ich bringe, So mir recht von. Her - ie 























U - ber dei - ne Wun-der-din-ge Wird mein Geist zu ; Dir__- 


| 
rE ==6 teri — 
(6) 

























































































- ie 2 1 
3 a ee oa 
| 0 ais os one E ot 2p = A = | 
Bera ts f | i es ~ gent Gott, ich 
| =P + : | + oS ej @ = : 
— ee 
. (8=4) 
oe GR a Lah + big 
8 o— e 
Ga 
_freu - - emich,meinLeben Ist ganz dei-nem Dienster- 
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(Ritornello) 
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noch 3 Strophen 
(Text von 
Albert selbst) 








Noch interessanter ist aber die Analyse von Nr. 2 des zweiten 
Buches der Arien (1640); das Lied ist im geraden Takt (4/2) durch- 
notiert, verlauft aber im grofen wie im kleinen mit starkem Uber- 
wiegen von Tripelrhythmen, die in der Schreibweise des Originals 
synkopisch aussehen, aber sicher nicht so gemeint sind. Das Vers- 
ma ist durchweg vierhebig: 


er 


Die Reimordnung (a b a c c a) und Sinngliederung bedingen eine 
Zerlegung in3-+ 3 Zeilen, d.h. die 3. Zeile, welche auf die erste 
reimt, ist noch in den Vordersatz zu beziehen. Ich schreibe die 
kleinen Tripelbildungen mit Triolenzeichen — mit der Reserve, daB 
die Notierung keinen Anhaltspunkt fir ihren beschleunigten Vortrag 
gibt; man wird mir aber zugeben, da8 durch diese Einordnung in 
den Takt das ganze Stiick leicht tibersichtlich geworden ist. Freilich 
ist aber auch unerlaBlich, den 3/,-Takt (ungerechnet die Triolen) 
zu Hilfe zu nehmen. Vielleicht ware der Anschlu8 von Zeile 3 
an Zeile 2 mit zwei Takten © ebensogut: 


Sy SS 
ie 3 2 oe eo 

soe Fe ee tee ee 
Dabei ginge aber die offenbar leitende Gleichmafigkeit des Rhyth- 
mus der grofen Takte: | . J oh ; ae | | verloren. Weiterer 
Bemerkungen bedarf das Beispiel nicht. Da die Taktfreiheit der 
Monodisten sich besonders an den Zasurstellen (Zeilenenden) be- 
merkbar macht, wissen wir ja schon von Caccini her. 
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(Freese 


Wie se -lig ist,dem Gott ver - lie - hen, Wennseiner Jah - re Friblings- 
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Sra iat) er eae one i -9— 9 o 
Fi ee ek : 
zeit Noch erst-lich recht Peer es zu bli-hen, Schon 
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o—3—s 
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— ~ ==! oe ies E iz; oo - = 
eae - dy tects - keit Dort in die ms - e Si «~ cher- 
gre Seres a serresire 
(8= =6a) 

OS FED ae 
SS 

heit Der e-wig scho - - nen Lust zu zie - hen! 


=e eee 


Solches wiederholte Umsetzen des Rhythmus ist durchaus nichts 
Ungeheuerliches fiir die Zeit; wir werden dasselbe bei Kaspar Kittel 
ganz ahnilich finden, aber genau bezeichnet, so da8 die Berechtigung 
meiner Deutungen dadurch belegt wird (S. 354 f.). 

Adam Krieger (gest. 1666) iiberholt als Monodist Albert ganz 
bedeutend. Manche seiner (nach seinem Tode 1667 in erster Auf- 
lage erschienenen) Arien sind allerdings sehr einfach und inter- 
pretieren das Versma8 in der schlichtesten Weise mit durchaus 
befriedigendem Verlauf und normaler Deklamation. Aber er lést auch 
Probleme mit groRem Geschick, z. B. in I, 4 der Neuausgabe in 
D. d. T. (A. Heu&) findet er sich meisterhaft mit dem kurzzeiligen 
Texte ab: 

















Schénste, wo denkst du hin? 

Was verdnderst du deinen Sinn? 

Was du mir so oft versprochen, 

Haltst du nicht! 

Alle meine Pein 

Ist dir nur ein Schein! 

Wieviel hundert Wochen 

Stehn mir umsonst verpflicht’t? 
Riemann, Handb. d. Musikgesch. I. 2. 22 
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indem er die elliptische Form schwer-leicht-schwer (Pseudo-Drei- 
vierteltakt) heranzieht: 


s (8) 
(4) 


SS Se 


Sa te wo denkstdu hin? Was ver-dan-derst du dei-nen Sinn! 























(4) 

















(2=3) 
= 7) i 
a 
Was Z 


mir so oft ver -spro-chen, Haltst du mir 

















(6) 
SSS a 
dir 


nicht! Al - le mei - ne Pein nur ein Schein! 

















=a SSS 


Wie ae hun - dert Tag und Wo-chen Stehn mir umsonst verpflicht’t? 





In Il, 4 wird er mit finffi®igen Jamben einwandfrei fertig 
durch abnliche Beschleunigung der ersten Fike: 


Giese: er eo rae 


So hat der Lie-bes-gottnun ab -ge-sagt Und sei-ner Macht mich dennoch eingefiigt 




















Die Arie I, 2 sieht in der Neuausgabe der D. d. T. schlechter 
deklamiert aus, als sie ist. Vorgezeichnet ist © 3, was natiilich 
einen wirklichen Tripeltakt vermuten la8t. A. HeuB hat, wohl ver- 
leitet durch das zugehérige (aber motivisch nicht identische) Ritornell, 
3/,-Takt durch punktierte Taktstriche markiert; das ist schwerlich 
richtig. Alle Mangel der Deklamation schwinden, sobald man statt 
3/,- vielmehr 3/.-Takt annimmt (da8 der ©3 nicht °/,-Takt bedeuten 
muB8, ist ja sicher); die sehr gro&e Zahl der dreisilbigen Zeilenschliisse 
(Hérrlichkeit, Hérzeleid, Hetichelei, Betriigerei, zugesagt, wohl behagt, 
Wéh und Ach, Ungemach, getrénnet sein usw.), die bei der Annahme 


von 3/,-Takt als | ue sf ; A rhythmisiert sind, werden im 3/, 
durchaus natiirlich untergebracht. Ich lese also: 
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‘ ‘ Sg 
o 3 

Ich ha-be mir die Welt so groB ge - ma - chet, Als wi-re | 

Itzt werdich a-ber von ihr aus-ge - la - chet Und fin- de 


2 = ee SS 
joeeee ie eee ae] 


sie die gré8te Herr-lich-keit, 
nichts da-bei als Her - ze-leid! 


2S ee SS 
ee eee 






























































Von ih-rem We-sen Will ich nicht mehr 



























































le - sen; Denn ve sie lobt braucht nichts als Heu - che- 
2 | 
~— Bees, 
tg aoe 2 Sea eae me eS : 


7 














SSS 


lei Und nur Be-tri-ge - rei! 


Dip te ioe oe! 


Sehr zu beachten sind die 24 Melodien zu des Jesuiten Friedrich 
von Spee »Trutznachtigall« (1649 (5. Aufl. 1683]; da aber Spee 
4635 gestorben ist, so gehdren dieselben jedenfalls in die Zeit um 
1630). Ein Beweis, da8 Spee selbst auch der Komponist der 
Melodien ist, lit sich zwar nicht erbringen; doch kommt ja 
schlieflich darauf auch wenig an. Der Komponist, wer er auch 
sein mag, verdient unter den deutschen Liederkomponisten des 
17. Jahrhunderts mit an allererster Stelle genannt zu werden, und 
der Dichter Spee, bei aller siSlichen Schwarmerei in einzelnen 
Allegorien, mutet doch wie ein verspateter Minnesinger an und hat 
neben Opitz Anspruch, als einer der ersten zu gelten, ee ernstlich 
versuchten, die deutsche Poesie wieder in die Héhe zu bringen (vgl. 
seine Vorrede: »Da8 aber nicht allein in lateinischer Sprache sondern 
auch sogar in der Teutschen man recht gut Poetisch reden und 
dichten kénne«). Die. Melodien sind bis auf Nr. 2 in ihrem Ver- 

29* 
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hialtnis zu den Versen einwandfrei. Die Deklamation ist durchweg 
korrekt, die Melodik ansprechend und von einer imponierenden 
Logik des Aufbaues, auch die Ba&fihrung frappant gewandt. Den 
Titel »Trutz-Nachtigall« erkliart die Vorrede stolz genug: »Trutz- 
Nachtigall wird dif Biichlein genanndt, weilen es trutz allen 
Nachtigallen sif und lieblich singet und zwar auffrichtig poetisch. « 
Dak Spee (ahnlich wie Nithart seine derb naturalistischen Dorfpoesien 
durch Naturschilderungen von entziickender Fassung einleitet) in 
der Mehrzahl seiner Gedichte auf Umwegen tber Weltliches zu 
seinem eigentlichen Zwecke, namlich den allegorischen Beziehungen 
zum Herz-Jesu-Kultus fortschreitet, gibt seinen Werken wirklich 
etwas an die spiteren Minnesinger, etwa Lauffenberg und den Ménch 
von Salzburg, Gemahnendes. Aber seine Melodien sind denen Nitharts 
(vgl. I. 2, 264 ff.) niherstehend, gleich ihnen von echter tanzmakigen 
Rhythmik belebt und atmen durchaus den Geist moderner Tonalitat. 
Das einzige, was bei ihrer Lektiire hier und da ein Unbehagen auf- 
kommen 148t, ist eben die seltsame Verquickung von Weltlichkeit 
und Kirchlichkeit. Ganz zweifellos wiirde man bei Nr. 4 lieber 
einen Text wie »Ach Elslein, liebstes Elslein mein« anstatt »Ach, 
wenn doch, Jesu liebster mein« untergelegt sehen, und man wird 
das Gefithl nicht los, daf& diese Melodien wirklich zuerst mit einem 
weltlichen Text erfunden sind. Das melodisch ganz dhnlich ge- 
artete dritte Lied 148+ mit dem Text seiner ersten Strophe ganz und 
gar nicht ahnen, da8 es bereits in der zweiten Strophe nach 
dem Himmelsbriutigam seufzen wird (Unterschrift: »Die Gespons 
Jesu spielet im Walde mit einem Echo oder Wiederschall«): 


IH. (Original 3/;) 


a eae 


Im grii-nen Wald ich new-lich saB Gen ei-ner stei - nern 
Da kamdurchzar - tes Laub und Gras Ein sanfftes Wind-lein 


eS Se 
aeibe Beran ieee 


Klau - sen; 
sau - sen. 


ers Sei See 

































































es 





Ein Brinn -lein klar Bei - sei - ten war, So 
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= Se eS 


frisch und frdh-lich___- sprit - zet, Ein Bach = lein rein Auch 


SS 
SSeS oer ay 


e - ben fein Von hoh - len Fel-sen__ schwit - zet. 
SS 
fe Ss ae Fete 


Fiinf Lieder Spees, deren Metrum zwischen jambischen Sieben- 
und Sechssilblern wechselt (Nr. 5, 10, 13, 16, 18), haben dreitaktigen 
Aufbau (schwer-leicht-schwer); zwei derselben (5, 13) schreiben 
aber bei jeder zweiten Reimzeile die SchluSfermate aus: 




































































































NB 


Bg Arges ogi gle lel 
5 (6) (8) — 


so dafi scheinbar siebentaktige Melodieglieder entstehen. Ein Blick 
auf die metrisch gleichen Nummern, in denen der Dreitaktrhythmus 
glatt durchgeht (Nr. 10, 16, 18), sowie auf die, in welchen auch 
der erste Reim gedehnt und daher die Form voll achttaktig ist 
(Nr. 4, 9, 17), lehrt aber, da& es sich nur um Abkiirzung oder Nicht- 
abktrzung des Stillstands bei den Zisurstellen handelt, im Grunde 
aber dieselbe Hinkleidung vorliegt. Im geraden Takt (©) stehen 
nur Nr. 42 (auf S. Franz Xaver, erzaihlend, trochdische 8- und 
7-Silbler), 44 (jambische 7- und 6-Silbler), 20 (Ecloga oder Hirten- 
gesprach von der Gefingnif Christi unter der Person des Hirten 
Daphnis, Metrum wie 12). Zwischen ungeradem und geradem Takt 
wechselt in kiihner aber wohlgelungener Weise Nr. 10. 


X. (verkiirzt auf 1/4, Lento) 


(Sa eee eee eee eee 


O Trau-rig - keit des Hertzen, wannwirst du neh - men ab? 
A - prill kombt auff den Mertzen, der Win-ter geht zu Grab. 
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(nicht verkiirzt, Pid mosso) 


os eee = 

























Na - turwarauchin Schmertzen den triben Winter- tag Nu 


Se ee 
seed auf ee Lento) 


rae oe DC wee ee 


wendt sie sich zum ae - zen, All - weils die Zeit ver - mag! 


: | =, oa 4 oS -8 ois 

: = 
= eee ae ae See ea 

Das Lied Nr. 2 hat vielleicht bei allen drei Hauptschliissen 
(2., 4., 6., 8. Zeile) einen Takt verloren, der die letzte Note wieder- 
holte. Seine Deklamation erscheint fiir Spee fast unméglich schlecht 
(die dreisilbigen Anfangstakte aller vier Doppelzeilen machen aber 


durch steigende Melodie und Uberdehnung der Akzentsilben die 
scheinbar schlechte Deklamation doch gut): 


Gs SA ApS 


Die rei-ne Sam der ces “ war te so fast ge- ide - 






















































































Spee wird vielleicht deklamiert haben wie hier bei a, der zwei- 
taktige Schlu& bei b ist allenfalls entbehrlich: 


Qi ie el 


nie so___—s= fast’ ge - zie-ret zie - ret 




















Will man aber eine solche Verballhornung der Textunterlegung 
(viermal!) nicht annehmen, so bleibt nur die Wahl zwischen 
zwei ganz anderen Deutungen, deren erste (c) die Tripeltaktvor- 
zeichnung 3/, auf die Ganzen statt auf die Halben bezieht (dann 
ist aber die Schlu8note zu kurz, nimlich o- statt |¢|-). Das Resultat 
‘ist sonst nicht tibel und gibt der Melodie etwas Verschwebendes: 


c. (verkirzt auf S 


oe eee = 


Die rei - ne Stirn der a fi War nie so fast ge-zie - ret » 
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Als letzte Méglichkeit aber bleibt schlieBlich die Annahme, daf 
Spee doch auch einmal denselben Weg betreten hat wie Boingith 
Albert in »Wie selig ist, dem Gott verliehen« (und Kaspar Kittel in 
»Geht mein Seufzer hie s. unten S. 351), nimlich den des Um- 
setzens, in Triolenbildungen. Dann verlauft allerdings alles ebenso 
einwandfrei wie in den sonstigen Liedern Spees: 


























——— 2 
—3 ae on 
‘ (4 
Die rei-ne Stirnder Morgen -réth War mir so fastge - zie-ret. 


Angesichts des Taktwechsels in Nr. 10 ist doch diese Méglich- 
keit nicht abzuweisen. Da dieselben rhythmischen Verhiltnisse im 
Abgesange sich zweimal streng wiederholen und dort dieselben De- 
klamationsprobleme vorliegen, so neige ich entschieden dazu, diese 
letzte Deutung als die richtige anzusehen; sie allein wird dem Text 
restlos gerecht. 

Der als Schriftsteller fiir Deutschland so wichtige Vermittler 
der italienischen neuen Strémungen Michael Pratorius (sein Syn- 
tagma musicum 1615—41620 geht allerdings weniger auf die eigent- 
liche Monodie-ein als auf die durch Gabrieli angebahnte und durch 
Viadana in neue Wege geleitete Kirchenmusik mit Instrumenten) 
steht als Komponist — und er ist als solcher sehr bedeutend — 
fast ganz auf dem Boden der Kunst des 16. Jahrhunderts. Wenn er 
doch gerade an dieser Stelle unsere Aufmerksamkeit auf sich zieht, 
so geschieht das aber nicht durch eigentliche Monodien, sondern durch 
seine vokalen Choralbearbeitungen, mit denen er eine ahnliche 
fiihrende Bedeutung fiir die Folgezeit hat, wie Samuel Scheidt mit 
seinen instrumentalen Choralbearbeitungen (Tabulatura nova 1620). 
Sein 1605—1610 in neun Teilen erschienenes Riesenwerk »Musae 
Sionae< mit 1244 mehrstimmigen (2—12stimmigen) Gesingen ist 
durchaus eine Sammlung von Arbeiten tiber protestantische Chorile, 
und zwar Arbeiten so mannigfaltiger Art, daB es beinahe alle Méglich- 
keiten erschépft; er beginnt mit den Prunkstiicken im Stile der 
venezianischen und rémischen Schule zu 8—12 Stimmen (Teil 4 
bis 4), geht dann aber zu Arbeiten mit beschrankter Stimmenzahl 
tiber (Teil 5—7), bringt im 8. Teil schlichte vierstimmige Harmoni- 
sierungen »in contrapuncto simplici nota contra notam« (zum Teil von 
andern Komponisten) und im neunten Teile Bicinia und Ticinia »auff 
Motetten-, madrigalische und sonsten noch eine andere vom 
Autore selbst erfundene Art«, als Anhang des 7. Teiles auch 
vier vierstimmige Choralbearbeitungen fiir Instrumente von grofer 
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Ausdehnung und imponierender Faktur (drei im fugierten Stil: »Ein 
feste Burg«, »Christ unser Herr zum Jordan kam« und » Wir 
gliuben all an einen Gott« und die letzte uber »Nun lob mein 
Seel den Herren« im einfachen Kontrapunkt, aber reich koloriert). 
Au®erdem gibt er aber in den Vorreden noch Anweisungen, wie 
man seine Tonsatze weiter variieren kann durch Wechsel der Be- 
setzung der einzelnen Strophen (Wechsel zwischen Chor, Solo- 
stimme mit Orgel statt der andern Stimmen und Gemeindegesang). 

Die »von dem Autore selbst erfundene Manier« ist die in der 
»Nota autoris ad lectorem musicum< § 3 erklirte: »3. ist etwa eine 
Clausul mit dem Text aus dem Choral genommen und 
dieselbe contrapunktweise zum gantzen Choral durch 
und durch gefihrt«. Hin in dieser Weise angelegtes Tricinium, 
das nur in einer Stimme den Choral ganz bringt, wihrend die an- 
deren sich auf eine fortgesetzt wiederholte Zeile beschrinken, ist 
aber auch schon Nr. 74 des 5. Teils, und zwar ein viel charak- 
teristischeres als die im 9. Teil (Nr. 176 u. m.). In V, 74 ist be- 
sonders das abrupte »Ich bring euch« des Diskant héchst auffallig, 
auch das »Da komm ich her« des Alt wird erst nach den ersten 
Takten des Cantus firmus im Tenor verstandlich; diese beiden 
Oberstimmen mit ihren abgerissenen Textteilen flattern tiber dem 
gemessen einhergehenden Tenor wie ein paar Engel: 


ae bring euch, oe euch, ichbringusw. —\ , 


ee sie palo SPS. 


ba kommichher, da a ich her, He ich) -hers2= 
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Vom Him - mel hoch, komm ich her! ; 


Nr. 8 des 9. Teils bringt denselben Choral mit dem Cantus 
firmus im Diskant, gibt aber in den beiden andern Stimmen, die 
ganz frei kontrapunktieren, ebenfalls den Text vollstandig: 




















(IX. 8.) Vom Him - mel hoch, da komm 
Ga st3 Pie Fa ae 
a anc ama 
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ich her, Ich 


: He = = Se 


komm ich, da komm ich her, Ich bring usw. 


Sette ae 


hoch, da “komm! 2 t« 



































Pratorius gibt sogar die Mitwirkung der Orgel in mehrfacher 
Form frei, hat aber nur fiir fiinf zweistimmige Sitze (IX 191, 195, 
198, 208, 212) einen »Bassus generalis pro organo si placet< ge- 
Echrichen. Diese Stiicke sind nicht bedeutend. Die beiden Vokal- 
stimmen sind in engem Abstande imitierend gefiihrt, aber in der- 
selben Tonlage, und -kommen zu keiner ausgiebigeren Entfaltung. 
Der BaB ist streckenweise mit der jeweilig tiefsten der beiden 
Stimmen identisch (Basso seguente), aber mehr wie zufallig. Zwar 
sagt Pratorius selbst (Nota ad lectorem 1): »Es wolle sich niemand 
irren lassen, daf Unisoni und Octaven im Ba mit der einen unter 
den anderen beyden Stimmen, welche das Fundament fihrt, mit 
unterlaaffen, denn es studio von mir also gesetzt«. Diese 
captatio benevolentiae kann aber der Dirftigkeit der Stiicke nicht 
aufhelfen. In Nr. 212 stehen aber gar Einklange der beiden Vokal- 
stimmen: 



























































(2 Tenére) Wachet auf, wa - chet auf pues Bo - 
te = 
t € = a + Per ier eS Shits 2 
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leis erat ruft uns die Stim - me 
eae ieee Se 
B. gen. 


Nein, diese fiinf Stiicke fiigen Pratorius’ Ruhmeskranze kein 
neues Lorbeerblatt ein; auch die Anweisuug fiir den Organisten 
»damit es nicht zu blo& zugehe, auffm Klavicymbel, Regal 
oder Orgel Quinten und Terzien (denn Sexten und Syncopationen 
miissen allhier aufengelassen werden) zu greifen«, hilft ihm nichts. 
Der Versuch, die neue Mode als erster in Deutschland mitzumachen, 
ist mifgliickt. Und doch — wie seltsam, da8 der vollendete Meister 
des polyphonen Stils und der Erfinder der Tricinien mit kunstvoller 
Umspielung des Chorals mit zwei frei motivisch figurierenden Stimmen 
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mit einem gewissen Stolze diese kindlichen Versuche auf einem ihm 
fremden Gebiete prasentiert! Mit um so groferem Nachdruck mu8 aber 
auf seine Leistungen auf den Gebieten hingewiesen ‘werden, wo er 
zu Hause ist. Da8 alle Choralbearbeitungen, vor allem aber die, welche 
einen Choral als Cantus firmus durchfihren, doch der Monodie zu- 
gehdren, haben wir ja gentigend betont und motiviert, und Pra- 
torius steht da als hochbedeutender Reprasentant an allererster Stelle 
(nur Haslers Psalmen und christliche Lobgesange » fugweis« von 1607 
sind ebenso frih auf dem Plane, vgl. S. 154). 

Da& die Denkmiler deutscher Tonkunst bis jetzt Michael Pra- 
torius umgangen haben, ist verwunderlich und vielleicht durch den 
embarras de richesse zu erklaren. Wenn er aber schlieBlich an 
die Reihe kommt, sollten auch die vier instrumentalen Choral- 
bearbeitungen mit zuerst zuginglich gemacht werden. 

Andreas Hammerschmidts Dialogi (1645) gehéren zu den 
tiber Viadanas Kirchkonzerte direkt aus der polyphonen Kirchen- 
musik des 16. Jahrhunderts herausgewachsenen Werken und bertihren 
sich mit dem neuen Stile nur, wo eine Stimme langere Strecken 
allein mit dem Basso continuo auftritt. Es ist aber bemerkenswert, 
wie weit der Ernst gliubiger Uberzeugung den sichsischen Or- 
ganisten von dem Wesen der weltlichen Monodie wegfihrt. Hine 
kleine Probe aus dem 9. Dialoge (D. T. 6. VIII, 1, S. 58) mu8 hier 
geniigen, einen Begriff von seiner Schreibweise zu geben: 


(verkiirzt auf 1/9) 


= Se 4 
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Ach Herr! ach__ Herr, 




















ch__ Herr, 


go SPECT ees oie dae ae Sees 












































p= = e 5 ® = — p= @ = o- = 
— = che —y 
Wie sind mei-ner Fein-de so viel! Und. set- zen sich so 


q 


Siete (#) : 
SS — 


ere 


le o Z f _@ fe So Vel. auch den in meiner 






































: »Musikgeschichte in Bei- 
viel, so viel - der mich spielen< mitgeteilten Dia- 
log »Ich leide billig« 


dingo =e is (Nr. 96). 
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. Wie Heinrich Schitz den rezitativischen Stil anfaBte, zeige der 
Schlu& des Evangelistenparts seines Weihnachtsoratoriums (1664): 


Sioa 9 fo — 0 te 


A-ber das Kind wuchs und wardstark im Geist, vol-ler 
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Go po 4b # 
a Er etereter eal 
. Weisheit, und Gottes Gna-de war oer bei ihm. 
1 ae Saat 
7 6 
4 4 4 


Von der Musik seiner Oper »Dafne« (1627 in Torgau zur Ver- 
mahlung der Prinzessin Sophie von Sachsen mit Georg II von Hessen- 
Darmstadt), dem ersten deutschen Opernversuche tiberhaupt, ist 
nichts erhalten, ebensowenig von seinem Ballett »Orpheus« (1638 
zur Hochzeit Georgs II. von Sachsen). Als Schiiler von Giovanni 
Gabrieli fand Schiitz seinen Schwerpunkt im vollstimmigen, mehr- 
chérigen Tonsatze. Doch betrat er freilich mit seinen »Kleinen 
-geistlichen Konzerten« (2 Bicher, 1636 und 1639, »in stile oratorio«) 
das Gebiet der Kirchenmusik fir 1—5 Stimmen mit Continuo; und 
-ausgefiihrte Motetten im 3. Teil der Symphoniae sacrae, welche 
.»abgeschlossene biblische Vorgange« musikalisch ausdeuten, ent- 
standen ebenso wie Hammerschmidts Dialogi wenigstens zum Teil 
durch Anregung der italienischen dramatischen Musik und »mit 
Anlehnung an die Form des sogenannten geistlichen Konzertes« 
(Spitta), und von seinen grofen oratorienartigen Werken enthalten 
-die Auferstehungshistorie von 1623, die Weihnachtshistorie von 1664 
und die »sieben Worte am Kreuz« rezitativische Partien von gro8er 
-Ausdehnung mit Continuo, wihrend die vier Passionen die altere 
Manier des psalmodierenden Vortrags ohne Begleitung festhalten. 
Die mit Streichorchester begleiteten Rezitative des Evangelisten in 
Schiitzs Auferstehungshistorie (1623) sind auSer den SchluStakten 
des Gesangs Possenti spirti im 3. Akt von Monteverdis Orfeo (Sol 
tu nobile Dio), das dlteste Beispiel des Vorkommens des Recitativo 
accompagnato. 

- Merkwiirdig wenig Beachtung fanden bis jetzt, soviel ich sehe, 


‘die »Arien und Kantaten mit 1, 2, 3 und 4 Stimmen« (mit B. c.) von 
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Kaspar Kittel, »kurfiirstl. sichs. Cammer-Musikanten« (Dresden, 
1638). Selbst die beztiglich der Monodie in Deutschland im 47. Jahr- 
hundert so vieles wertvolle Material sichtende Studie von Kurt 
Fischer tiber Gabriel Voigtlinders Oden und Lieder von 1642 
ignoriert dieses héchst beachtenswerte Werk ginzlich. Hatte es 
Fischer beriicksichtigt, so hatte er freilich nicht schreiben kénnen 
(Sammelb, d. I. M.-G. XII, 4 [1910], S. 39): »Es ist bemerkenswert, 
da8 von Anfang an, obwohl doch das einstimmige Lied aus Italien 
kam, keine einzige der deutschen Liedersammlungen den Stil der 
Caccini usw. nachahmte bis auf das Unicum bei Voigtlinder« (Nr. 26 
— heiliufig ein sehr wenig caccinisches Tanzliedchen, das von Orazio 
Vecchi stammt). »Das mag zum Teil der Mangel an passenden Sangern 
bewirkt haben« usw. Mit dieser Schwierigkeit fir die deutschen 
Sanger rechnet allerdings auch Kittel, wenn er in der Vorrede 
»An die noch ungetibten Singer« sagt: »daf diese Cantaten, son- 
derlich aber die ersten mit einer wie auch etliche mit zwey Stimmen, 
welche ich vor die mir untergebenen Kapellknaben, damit sie 
_in der Hdhe zu singen gewehnet und der Stimmen machtig und ge- 
lauffig werden méchten, auffgesetzet, denenjenigen, so bey der Ita- 
lienischen Manier zu singen nicht herkommen oder von der- 
selben unterrichtet, etwas schwer seyn und vorkommen werden: 
Dieselben wollen aber hiermit berichtet seyn, dafs im Fall eines 
oder des andern Wissenschaft sich soweit nicht erstreckete, solche 
zu treffen oder von sich selbst zu lernen, daf sie unter die erste 
Strophe oder Stantze alle folgende Worte legen und also nur 
die schlichte Melodey singen oder doch ihnen die leichtesten 
Theile erwehlen und die andern Worte unter dieselben accommo- 
dieren kénnen, bi& so lange sie die andern auch austiben und 
lernen mogen.« 

Mit dem Namen Kantate meint Kittel (was das Register nicht 
angibt) die ganz in der Weise der Italiener iber gleich bleibendem 
Ba& durchkomponierten mehrstrophigen Gesinge Nr. 1—7 (a4) 
und 41—42 (a 2); Nr. 8—40 und 143—30 haben itiberhaupt nur fiir 
die erste Strophe notierte Musik. Diese nicht durchkomponierten 
Lieder Kittels stehen aber auch nicht auf dem Standpunkte der 
sonstigen deutschen Oden und Lieder, wie sie nicht nur im 17., 
sondern auch noch im 18. Jahrhundert geschrieben wurden; denn 
sie sind mehrstimmig gesetzt und streng imitierend, manche fast 
kanonisch, nur wenige schlicht Note gegen Note. Kittel, der 1624 
bis 1628 auf Kosten des Kurfiirsten in Italien studierte, aber auch 
Schiller von Schiitz war, offenbart in dem Werke ein héchst re- 
spektables Kénnen und hat, wenn irgendeiner, Anspruch darauf, 
da8 ihm die Ubertragung der Caccinischen Kompositionsweise auf 
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deutsche Liedertexte zugeschrieben wird. Daf er damit nicht eben 
grofen Anklang gefunden, scheint freilich festzustehen. Die Texte 
simtlicher 30 Gesinge sind deutsche. Fir die uns hier besonders 
interessierenden » Kantaten« werden ein paar Angaben erwiinscht sein: 


I. »Mein Lieb wie schéne bist doch du< (nach d. hohen Lied Salomonis 4). 
Sopran u. B. c., 7 Strophen mit gleichem Ba8, G-moll, Strophe 4 
—5 ©, 6—7 3/,-Takt. 

II. >Ich bleib und bin des Liebsten fir und fir.« 
Sopran u. B.c., 4 Strophen mit gleichem Ba8 (zweiteilig mit :||:). 
G-moll 3/o. 

Ill, »Coridon der gieng betribet.« 
Alt mit B.c., 8 Strophen mit gleichem Ba8. A-moll C. 

IV. » Wie schéne Fi8 und auch wie schéne Schuh< (n. d. hohen Lied 4). 
Tenor mit B. c., 9 Str. mit gleichem BaB (zweiteilig mit :||:). 
D-moll 3). 

V. »Kombt, la®t uns ausspazieren Zu héren durch den Wald 

Die Végel musicieren, Da& Berg und Thal erschallt.« 
Ba8 mit B. c., 6 Str. mit gleichem BaB (Aria di Ruggiero). G-dur ©. 

VI. »Gleichwie zur Sommerszeit.« 

2 Soprane mit B.c., 8 Str. mit gleichem Ba (sopra la Roma- 
nesca), B-dur © (!, ist aber 3/9). 

VII. »Auff, meine Harff.« 

2 Soprane mit B.c., 5 Str. mit gleichem Ba8 und kurzen Ritor- 
nellen (B. c.) und Coda. G-dur ©. 

XI. »Jetzund kémbt die Nacht herbei.<« 

2 Tenore mit B.c., 4 Str. mit gleichem BaB (Aria di Ruggiero). 
G-dur ©. 

XII. »Geht mein Seuffzer hin.< 

2 Tenore mit B.c., 4 Str. mit gleichem Ba8. D-moll (©, 3, ©, 3, C!). 


Das durch Mendelssohns Komposition als gemischtes Quartett 
der Gegenwart so vertraut gewordene »Kombt, laBt uns aus- 
spazieren« (Nr. VY) als Baf-Sololied tber den Ruggiero-Ostinato inter- 
essiert uns wohl zunichst in erster Linie. Die erste Strophe adap- 
tiert Kittel auf den Ostinato selbst: 


Kaspar Kittel, Kantate V. 


SSeS a ee 


Kombt,laBtuns aus-spa-zie-ren, Zu hé-ren durch den Wald Die 


9S oe 


V6 - gel mu- si - zie-ren, Da Berg und Thal er-schallt. 



































Das wird freilich den Dresdener Kapellsingern keine Not ge- 
macht haben. Aber ehe sie Strophe 2—3 gut herausbrachten, 
werden sie wohl einige Ubungszeit ndtig gehabt haben: 


ee Oe, OS | A 
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Wohl dem der frey_______ kann  sin-gen Wie 
pe EAMETS Oe 





9. Stanze. 











Lhe wie ihr_____ ihr Volk der Lufft: Mag sei-ne Stim-me 
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Da haben wir den ganzen Caccini, aber natiirlich wegen des 
obstinaten Basses ohne alle Taktwechsel und Disproportioniert- 
heiten. Wer aber vielleicht gegen meine rhythmische Deutung von 
Heinrich Alberts » Wie selig ist, der Gott« (S. 336) Bedenken haben 
sollte, dem mag Kittels »Kantate« Nr. XII mit ihrem finfmaligen 
Taktwechsel in einer sechszeiligen Strophe zum Glauben verhelfen 
(ich verkiirze Kittels © auf die Hilfte, 3 auf den vierten Teil): 
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In den Folgestrophen geht’s natiirlich wieder heif her, und zwar 
in beiden Stimmen (mit engen Imitationen), aber die Taktwechsel 
bleiben bis zu Ende dieselben wie in der ersten Strophe. Leider 
mu8 ich mir versagen, das Ganze herzusetzen. Wohl aber gebe ich 
noch die ersten Strophen von Ny. XI (iiber dem Ruggiero-Ba8) und 
Nr. VI (sopra la Romanesca). 


K. Kittel, Nr XI. Sopra l’Aria di Ruggiero. a 2 Tenori. 
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Aria VI a 2 Soprani sopra Ja Romanesca. 
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Riemann, Handb. d, Musikgesch. Il. 2. 
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Und man sich Wald, Feld, Berg und Thal ee oe lag Bite = 
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46 Jahre vor Kittel hatte auch schon Filippo Vitali, der Kom- 
ponist der Oper »Aretusa« (1620) ein Gesangs-Duett tiber dem Ro- 
manesca-Ba8 geschrieben (Arie a 1, 2, 3 voci, 1622, Venedig bei Gar- 
dano, S. 12). Vitali war selbst ein ausgezeichneter Singer (er selbst 
sagt in der Dedikation »uscendo della mia voce«), und seine Kompo- 
sition ist frei von der Uberladenheit derjenigen Kittels; sie hat auch 
die Merkwiirdigkeit, da sie in den sonst glatten Verlauf im Tripel- 
takt zu Anfang des ersten Nachsatzes zwei Takte Dupeltakt (Duolen) 
bringt. Der Ba8 ist in allen vier Strophen ohne Anderung dieser: 
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Natirlich notiert auch Vitali durchweg mit © und verrat nichts 
von der wahren Taktart des Stiickes. Da8 aber wirklich dieser 
Unterschied der Taktart zwischen 6—7 und 6a—7a vom Kompo- 
nisten gemeint ist, erweist mit zwingender Logik die Komposition 
der 4. Strophe, welche eine wiederkehrende Imitation das zweite- 
mal um zwei Viertel erweitert: 
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Dieses prachtige Zeugnis fiir die Richtigkeit meiner Deutungs- 
weise bedarf wohl keiner Entschuldigung seiner nachtraglichen 
Anfihrung. 

Die seltsamen Schwierigkeiten, welche einer gerechten Beur- 
teilung der Vokalmusik in dem neuen Stil der ersten Halfte des 
47. Jahrhunderts im Wege standen, sind durch unsere Unter- 
suchungen wenn auch gewi8 nicht restlos beseitigt, so doch sicher 
sehr stark vermindert worden; denn nattirlich erfordert die An- 
wendung der aufgewiesenen Mittel der Analyse: Feststellung des 
Reimgebiudes und Nachweis der zwischen ihm und der Struktur 
der Melodie erkennbaren Beziehungen, in jedem weiteren Hinzelfalle 
wieder ein ernsthaftes Sichversenken, ausdauernde Geistesarbeit. 
Aber es ist doch, denke ich, ein schéner Fortschritt, da8 wir tiber- 
haupt mit wohldefinierbaren Begriffen den Schépfungen einer uns. 
fremd gewordenen Zeit nahen und ihre grdfere oder geringere 
Kompliziertheit konstatieren, und uns so die starken Wirkungen auf 
die Zeitgenossen, die wir ohne weiteres nicht nachzuempfinden: 
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vermogen, begriinden kénnen. Es steckt ein gut Teil echter Ro- 
mantik, hochgesteigerten Wollens, ahnungsvollen Strebens in diesen 
Erstlingen des neuen Stils. Diese Sturm- und Drang-Periode des 
4'7. Jahrhunderts erreicht um dessen Mitte ihr Ende, und wir werden 
nicht nétig haben, fiir die formenschénen, ohne Einfiihrung in die 
Tendenzen der Komponisten unmittelbar wirksamen und verstand- 
lichen Werke der letzten Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts in ahn- 
licher Weise wie fiir jene alteren Werke ins Detail einzudringen. 
Und da mit dem Ubertritt in die klassische Periode der italienischen 
vokalen und instrumentalen Kammermusik die Zahl der allgemein 
in Neuausgaben zuginglichen Werke schnell wachst, so bedarf es 
auch fiir unsere Darstellung nicht mehr einer Anhiufung illu- 
strierender Beispiele; vielmebr diirfen wir mit gutem Gewissen auf 
diese Publikationen verweisen. 

Fiir die damit sich ergebende Ungleichheit in der Ausdehnung 
der Kapitel und Paragraphen meines Werkes brauche ich wohl 
nicht um Nachsicht zu bitten. Unsere junge musikgeschichtliche 
Forschung ist vorliufig noch darauf angewiesen, Hand anzulegen, 
wo es dunkle Epochen aufzuhellen, versunkene Schatze zu heben 
gilt. Jedes ernste neue Werk wird darum seinen Schwerpunkt 
in einer beschrankten Anzahl neuer Nachweise finden miissen und 
iibrigens in ausgedehntem Mafie Anspruch auf Erganzung beziiglich 
allbekannter feststehenden Dinge durch altere Werke haben. Anders 
zu verfahren, wire falsche Okonomie. 


8 82. Erginzendes. Die englischen Virginalisten. Spanischer 
Ursprung des Ostinato und des doppelgriffigen Gambenspiels. 
Deutsche Klaviermusik. Franzésische Lautenmusik. 


Wir haben die um 1600 florierende englische Virginalmusik 
schon einmal fliichtig erwihnt (S. 183) als eine der ersten Pflege- 
statten der Komposition tiber einen Basso ostinato. Die bedeutendste 
Sammlung dieser Erstlinge kunstmiSiger Klaviermusik, das Fitz- 
William-Virginalbook, liegt seit einigen Jahren in Druckaus- 
gabe von J. A. Fuller-Maitland und B. Squire vor (Kompositionen von 
Bull, Byrd, Morley, Tallis, Dowland, P. Philipps u. a.). Es ist ein 
Werk, das einerseits auf derselben Basis steht wie die deutschen 
Orgeltabulaturbiicher, da es wie diese Vokalsitze fir das Tasten- 
instrument umschreibt und koloriert (u. a. auch schon Caccinis 
Amarilli mia bella); anderseits beriihrt es sich in den zahireichen 
vollstimmigen Tanzstiicken (Pavanen, Galliarden) mit den 4—6 stim- 
migen Tanzen der deutschen Komponisten, die um diese Zeit stark 
unter englischem Einflu8 stehen, bald aber ihre Vorbilder tiber- 
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bieten (vgl. S. 184). Die Grounds der englischen Virginalisten haben 
aber nicht grundlegende Bedeutung fiir die Komposition iiber einen 
Basso ostinato gehabt. Einmal ist gar manches der Stiicke als 
Ground bezeichnet, das gar nicht einen eigentlichen Ostinato hat 
sondern vielmehr ein Thema nach Art des Ricercar oder der Fan- 
tasia fugenartig durch die Stimmen fihrt, so z. B. Nr. 240 (von 
Farnaby) und die vier genau so wie ein halbes Jahrhundert friiher 
Fuenllana (Fantasia sobra un passo forgado) die sechs Stufen des 
Hexachords Ut Re Mi Fa Sol La als Obligo festhaltenden Nr. 34 
(Bull), 104 (Byrd), 448 (J. F. Sweelinck) und 245 (wiederum Bull). 
Es sieht beinahe so aus, als ob diese vier Bearbeitungen Gegen- 
stand einer Art von Wettkampf gewesen waren. Unsere modernen 
Freunde der »ganztonigen Tonleiter« werden ihre Freude an Nr. 5A 
haben, die nacheinander die Hexachorde auf 


9, 4, h, cis (des), es f 
und dann als zweite Hilfte die auf: 
as, b, ¢, d, é, fis 
bringt und mit kurzem Entschlu8 sich dann wieder in G-dur fest- 


setzt. Wie das gemacht ist, mag der Ubergang von h = wt zu 
des = ut illustrieren: 


Sol La (von hier ab mit Been geschrieben) 
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Das geht freilich als Ganzes tiber Venosa und Monteverdi, ist 
aber natiirlich doch ohne eigentlichen Kunstwert, ein halsbreche- 
risches harmonisches Experiment. Byrd und Sweelinck gehen 
lange nicht so weit wie Bull, sondern beschranken sich auf ein 
paar naheliegende Tonarten. Die letzte Bearbeitung Bulls unter- 
bietet aber auch diese, indem sie trotz groBer Langen sich durch- 
aus auf Ut == G beschrankt. 

Einen wirklichen Ostinato haben nur Nr. 59 und 60, beide von 
Byrd; aber freilich sind das ein paar an sich interesselose Basse. 
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_ Nr. 89. The Hunt’s up. S 
2 Se a ee 
Fa So eee 


Nr. 60. Tregian’s Ground, 


2 eee eee 
5 ee eee eee 


Hine ganz dhnliche farblose Haltung zeigen aber auch noch die 
Grounds in Simpsons Division Violist (1659) und Playfords Division 
violin (ca. 1680). Da solche ausdrucksarme Basse die Wurzel 
einer durch Jahrhunderte bliihenden Literatur gewesen waren, ist 
gewi8 schwer glaubhaft. Ein gut Stiick weiter in der Erkenntnis 
des Ursprunges der Komposition tber einen Basso ostinato bringt 
uns neuestens Alfred Einsteins »Zur deutschen Literatur fiir Viola 
da gamba im 46. und 17. Jahrhundert« (1905). Es war mir ganz 
entfallen, da ich selbst schon 1903 (Groke Kompositionslehre 
I, 441) auf die »Romanesca« des Alonso de Mudarra (1546) auf- 
merksam gemacht habe, welche das mehrfach erwaéhnte BaSthema 
bereits sehr wohl erkennbar bringt (mit fiinf Variationen), und zwar 
im Tripeltakt (!): 
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Der Name Romanesca (= Romanze) tritt wohl damit vor allem in 
Gegensatz zu Moresca; wie eine einzelne Melodie dazu kam, speziell 
diesen Gattungsnamen zu tragen, bleibt aber unaufgeklart. 

Einstein weist nun des naheren tiberzeugend nach, da die Kunst, 
auf Grund eines bleibenden Fundaments immer neve Oberstimmen 
zu improvisieren, und zwar auf der Vihuela de arco, d. h. der Baf- 
viola, der Gambe, spanischen Ursprungs ist und bereits 1553, 


eee seer 
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also 106 Jahre vor Simpsons Division violist, von Diego Ortiz in 
seinem »Tratado de Glosas sobre clausulas y otros generos depuntos 
en la musica de Violones« systematisch gelehrt wird. Was da 
Ortiz fir das Zusammenspiel des Violone mit dem Klavier (Cimbalo) 
lehrt, erdffnet wieder ganz neue Perspektiven fiir die Vorgeschichte 
der Monodie, und zwar der instrumentalen: ein unentwegt ein paar 
simple Akkorde als harmonisches Fundament wiederholendes Klavier 
als Begleitung einer kiinstliche Variationen im ganzen Bereich ihres 
Umfangs auspinnenden Gambe — ja, das ist doch wirkliche Monodie! 
Sehr bedeutsam ist auch Einsteins Heranziehung des Berichtes des 
Vincenzo Bonizzi (in der Dedikation seiner Stiicke fir Viola bastarda 
vom Jahre 1626), wie er dem ins 16. Jahrhundert gehérigen Orazio 
Bassani (genannt Orazio della Viola) sein Gambenspiel habe am 
Klavier begleiten miissen. Zu den von Einstein angezogenen Zeug- 
nissen fiir die Bedeutung dieses Gambenspiels kommt auch noch das 
des Vincenzo Giustiniani (bei Solerti, Orig. S. 125): »Di viola bastarda 
ho sentito un Orazio della Viola, che serviva il duca die Parma. « 
‘Es drangt sich auch der Gedanke auf, daf die in Neapel zuerst aufge- 
kommenen Gesinge bis an die Grenzen der Bafitiefe und Tenorhéhe 
{S. 46, 224) in ursaichlichem Zusammenhange mit dem Gamben- 
‘solospiel und seinen frappanten Lagenwechseln stehen. Das mit 
simtlichen (acht) Variationen bei Einstein mitgeteilte Beispiel (Re- 
cercada V) aus Ortizs Traktat ist in der Tat eine regelrechte Cha- 
conne, und zwar eine iiber einem Baf von nur vier Takten und 
eigentlich auch nur vier Noten 


JHE Pe 


und von einem venezianischen Ursprung der Chaconnen 
kann fiirderhin keine Rede mehr sein. Da& die um die Mitte 
des 17. Jahrhunderts weltberiihmte englische Gambenvirtuositat auf 
dem Umwege iiber Italien aus Spanien gekommen ist, hebt Einstein 
nachdriicklich hervor, weist auch zugleich darauf hin, da viel- 
leicht Spanien die »Spiel- und Stilgesetze der Laute lange vor 1500 
auf die Streichinstrumente angewandt« habe (S. 2).. Vgl. dazu die 
fir das 15. Jahrhundert im Akkompagnement von mir nachgewie- 
senen Doppelgriffe 11, S. 46. Beziiglich subintendierter Doppelgriffe 
ist Einstein sehr vorsichtig, weist aber einmal (S. 51) fiir eine spatere 
Zeit auf ihre Méglichkeit hin (fir eine Sonate von Reinken). Die 
spanische Gitarrentabulatur, wie sie zahlreichen monodischen 
Werken zu Anfang des 17. Jahrhunderts beigedruckt ist (z. B. bei 
Landi 1620 und 1637, Vitali 1622, Olizzi 1627, Laurenzi 1641, 
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Bussati 1644 u. a. m.), namlich mit grofen lateinischen Buchstaben 
A—Z und ein paar Hilfszeichen (+, 2, 9, R) fir die landléufigen 
Griffe simtlicher Dur- und Mollakkorde tber alle fiinf Saiten, lat 
aber wegen der Identitit der Stimmungsweise doch eat be- 
stimmt vermuten, da8 auch die vollen Akkordgriffe der Gambe 
in ahnlicher Weise selbstverstindlich gewesen sein werden. Hs 
ist darum vielleicht erwiinscht, die von Bussati 1644 mitgeteilte, 
in Bohns Breslauer Katalog S. 81 abgedruckte Grifftabelle bier in 
Ubertragung der sich aus ihr ergebenden Akkorde in Noten ein- 
zuschalten. Fir die eine Quinte tiefer stehende Gambe, die auch 
in der Hdhe eine Saite mehr hat (wie die Laute), ergeben sich 
natiirlich etwas abweichende und noch reichere Verhiltnisse, aber 
doch durchaus analoge. 


Alfabeto par la Chitarra alla Spagnuola}), 
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Daf die Buchstaben bereits fiir die Zeit um 1620 ebenso gelten, 
habe ich durch Vergleiche festgestellt. Nur fiir C-dur, G-dur, 
F-dur und #-moll sind hier zwei verschiedene Griffe disponiert 
(ein Fehler bei dem Griff L [3 statt 4 auf der h-Saite] wurde von 
mir korrigiert}. 

Meine Vermutung, dafi die Spanier auch schon in frtheren 
Epochen der Musikgeschichte mit an der Spitze marschierten (II 4, 





1) Auf ein Unikum der Verwendung der Gitarren-Tabulatur macht 
Leichtentritt (Ambros IV3, 888) aufmerksam (Recitativi ad libitum sopra ac- 
cordi di Chitarra, von Stefano Pasori, mitgeteilt von O. Chilesotti); dem Text 
sind. nur die Tabulatur-Buchstaben tbergeschrieben, die Rezitative soll der 
Sanger improvisieren. 
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S. 225), hat durch Einsteins Untersuchung eine neue Bekraftigung 
erfahren. 

Die historische Bedeutung der englischen Virginalmusik wie auch 
der englischen Gambenmusik erscheint nun freilich wesentlich ein- 
geschrankt durch diese neuen Erkenntnisse. Wenn aber M. Seiffert 
(Gesch. der Klaviermusik, S. 67) darauf aufmerksam macht, da8 
die Pflege der Chromatik in der englischen Klaviermusik nicht 
durch das Bediirfnis starkeren Ausdrucks motiviert sei wie bei 
den italienischen Madrigalisten, so geht das wohl zu weit; ist 
der Chromatik wirklich ein starker Ausdruck eigen — andern- 
falls wtirde die Motivierung auch fiir Rore, Vicentino, Monteverdi 
u. a. nicht stichhaltig sein, — so mu dieselbe auch in der In- 
strumentalmusik zur Geltung kommen und kann nicht zu einem 
bedeutungslosen »instrumentalen Hilfsmittel« werden, vorausgesetzt, 
dai der Komponist nicht ein schablonenmiSiger Nachahmer ist. 
Gerade der durchschnittlich ernsthaften und pathetischen Grundstim- 
mung der Mehrzahl dieser Virginalstiicke fiigt sich das schwermiitige, 
ringende Wesen der Chromatik sehr wohl ein. Wenn die Annahme 
begriindet ist, daf die Kontinentflucht der englischen Musiker 
katholischer Konfession nach der Thronbesteigung Jakobs I. 
den englischen Instrumentalstil nach den Niederlanden und nach 
Deutschland verpflanzte (Seiffert, S. 72), so ist auch ernstlich in 
Erwagung zu ziehen, ob nicht die gerade um diese Zeit sich voll- 
ziehende Vertiefung der Setzweise der Tanzstiicke in Deutschland auf 
englische Einfliisse zuriickzufiihren ist. Die Tanzesammlungen 
von Hildebrand und Fiillsack (Hamburg 1607 und 1607) weisen 
auffallend viele englischen Namen auf (Bateman, Brade, Dowland, 
Harding, Holborn, Johnson, P. Philips); William Brade ist sogar 
schon seit 1594 auf dem Kontinent, auch der Englander Thomas 
Simpson gehodrt zu den namhaftesten Komponisten von Tanzstiicken 
vertiefter Faktur. Der Unterschied der nach 1600 sich entwickelnden 
Schreibweise der Tanze gegenitiber derjenigen des 16. Jahrhunderts 
ist doch so auffallend, daB es sehr nahe liegt, an eine direkte Be- 
einflussung durch die Englinder zu denken. Freilich wird erst 
gegen die Mitte des Jahrhunderts eine in den Spuren der Eng- 
lander wandelnde Klaviermusik bemerkbar. Sehr richtig be- 
merkt H. H. Parry (Oxfort hist. III, 369): »Germany, which was 
destined to surpass all other nations in instrumental music, was 
slow to enter the field of music for domestic keyed in- 
struments« und verweist zur Erklirung auf die intensive Pflege 
der Orgelmusik. Erst die 1903 von Richard Buchmayer entdeckten 
Liineburger Tabulaturbiicher haben ans Licht gebracht, da’ um 
4640—4660 deutsche: Komponisten mit Erfolg den englischen 
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Klaviermeistern nachstrebten und sie iiberholten (M. Weckmann, 
Jakob Pritorius, Franz Tunder). Aber wie schon angedeutet, ist 
die Setzweise der deutschen in Stimmen gedruckten Tanze seit 
dem zweiten Jahrzehnt (Peurl, Schein, Barth. Pratorius, Val. Otto, 
Er. Widmann, Sam. Scheidt, G. Engelmann usw.) der der englischen 
Virginalisten nah verwandt, und die Englinder selbst haben auch 
schon vor 1600 in demselben durchgearbeiteten Stile fiir ein En- 
semble mehrerer Instrumente (Consort lessons, Consorts) in Stimmen 
herausgegeben, so 1599 Thomas Morley »Consort lessons... for 
6 instruments to play together<, John Dowland 1605 »Lachrymae 
or Seven teares, figured in seven passionate Pavans... in five 
parts<, Philipp Rossetor 1609 »Lessons for consort« (6st.); hand- 
schriftlich erhalten sind aus derselben Zeit Fancies fir Violen von 
Coperario, Royal consort of viols und Great consort von William 
Lawes (gest. 1645). Aber Parry ist in starkem Irrtum, wenn er 
‘meint (a. a. O. S. 334): »In Germany composers do not seen to 
have cultivated music for stringed instruments in combination with 
quite so much zeal as in England.« Gerade das Gegenteil ist der 
Fall: die Literatur der englischen Consort-Musik ist nur klein im 
Vergleich mit der deutschen vielfach in den Vorreden ausdrticklich 
fiir Streichinstrumente bestimmten seit dem zweiten Jahrzehnt, und 
zur Zusammenstellung von Suiten schreiten die Englander erst 
beinahe 50 Jahre spiter fort (Matthew Lock »The little consort of 
three parts«, 1656). 

Wie oben angedeutet, hatten die deutschen Organisten zu An- 
fang des 17. Jahrhunderts wenig Interesse fiir das Klavier, dessen 
Literatur zunichst ungeschieden von der der Orgel blieb; das Klavier 
war ihnen im Grunde als Hausinstrument nur ein Stellvertreter der 
Orgel und hatte auch in dieser Eigenschaft noch in dem Positiv einen 
Konkurrenten; zur Begleitung des weltlichen Gesanges dominierten 
noch die Instrumente der Lautenfamilie (Theorbe, Chitarrone, Gi- 
tarre). Seiffert (Gesch. der Klaviermusik, S. 103) datiert eine eigent- 
liche Scheidung von Klavier- und Orgelmusik in Deutschland seit 
Erasmus Kindermanns Harmonia organica (1645). Die deutsche 
Orgelmusik kultiviert neben den aus Italien heriitbergekommenen 
Formen des Ricercar (Fantasia), der Kanzone und der Tokkata 
auch die orgelmafige (kolorierte) Bearbeitung von Motetten und 
Madrigalen, verschmaht aber auch nicht Tanzstiicke aller Art, so 
schon in Elias Amerbachs Tabulaturbuch vom Jahre 1574 (deutsche 
Tintze, Galliarden und mehrstimmige Passometzen) und ebenso in 
den Bichern von Bernhard Schmid sen. (1577), Jak. Paix (4583), 
Jak. Normiger (MS. 1598) und Bernhard Schmidt jun. (1607). Ob 
Seifferts Ansicht, da8 die weltlichen Stiicke und die Tanze nicht fir 
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Orgel sondern fiir Klavier gemeint seien, (S. 22) stichhaltig ist, mag 
dahingestellt sein (er motiviert das mit der Lautenartigkeit ihres 
Satzes); hatte er recht, so ware eben eine Scheidung doch schon so 
frithe vorhanden. Bald aber wird ein Hauptgegenstand der Orgel- 
komposition in Deutschland die Choralbearbeitung, und zwar 
in dem Mafe, daf sie der deutschen Orgelkunst ihr eigentliches Ge- 
prage gibt. DaB schon vor der Reformation Bearbeitungen kirch- 
licher Chorale (Hymnen, Antiphonen, Introitus u. a.) fiir Orgel in 
Deutschland gepflegt worden sind, haben wir Bd. IL!, 8. 134ff. an 
Beispielen des Leipziger Mensuralcodex aufgewiesen; dieselben 
beschrankten sich aber auf Begleitung einer in gleichen Noten 
gehenden kirchlichen Melodie durch kunstvoll kontrapunktierende 
Unterstimmen. Diese Art der Bearbeitung haben die englischen 
Virginalisten weitergebildet durch Aneinanderreihung einer Anzahl 
verschiedener Kontrapunktierungen derselben Melodie (Felix namque 
von Tallis [Fitzwilliam-Virg.-B. Nr. 109 und 410, Gloria tibi trinitas 
von Bull [Nr. 44], In nomine von Bull [Nr. 37 und 449] und von 
Blitheman [Nr. 50], Veni von Bull [Nr. 408], Christe redemptor von 
Bull [Nr. 425]). Durch J. P. Sweelinck wurde diese Art der Choral- 
variation der norddeutschen Organistenschule tibermittelt und be- 
sonders durch Samuel Scheidt (Tabulatura nova 1624) gepflegt. 
Seiffert bezeichnet es geradezu als die bedeutsame geschichtliche 
Mission Scheidts, die gesamte bisherige Technik der geistlichen und 
‘weltlichen Variierungskunst auf das Gebiet der Choralbearbeitung 
-hiniibergeleitet zu haben. Der Name »Tabulatura nova« bezieht 
sich auf Scheidts Partitur-Notierung der Stiicke mit einem Finf- 
liniensystem fiir jede Stimme, so da8 tiber die Stimmfiihrung nie- 
mals ein Zweifel méglich ist (»also ist eine jede Stimme besonders 
gesetzt, damit ein jeder dieselbe in die gewdhnliche Buchstaben- 
tabulatur versetzen kiénne<). Scheidts Manuskript des Werks war 
noch in deutscher Tabulatur abgefaSt (vgl. Seifferts Vorwort der 
Neuausgabe in den D. d. T., Bd. 4, S. VII); die neue Form seiner 
Drucklegung hat zweifellos viel beigetragen, die deutsche Tabu- 
latur auSer Kurs zu bringen. 

Man beachte wohl, da diese Choralbearbeitungen, in denen der 
Choral seine strenge Form in gleichen Noten wahrt, wihrend die kon- 
trapunktischen Gegenstimmen die mannigfaltigsten Figurationsformen 
annehmen, eine enge Verwandtschaft mit den Arbeiten tiber einem 
Ostinato haben. Nur bildet freilich der Umstand einen tiefgreifenden 
‘Unterschied, da8 ein ostinater Ba8 immer nur sozusagen ein starres 
Geriist bildet, welches zu verdecken und vergessen zu machen Auf- 
gabe der Bearbeitung ist, der Choral dagegen durchaus domi- 
nierend bleibt und bleiben soll. Denn die liturgische Bestimmung 
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des: Chorals als Gemeindegesang erforderte dessen auffallige Heraus- 
stellung in unverdnderter Gestalt; auch wenn die Gemeinde ihn 
nicht mitsingen sollte, lag doch das Offenlassen der Moglichkeit 
dieses Mitsingens, wenn auch nur im Geiste, in der Tendenz der 
Zeit. Bedeutsame Vorliufer dieser instrumentalen Choralarbeiten 
sind die vokalen in allen nur denkbaren Kombinationen in des 
Michael Pratorius Musae Sioniae (1605—1610), die wir weiterhin 
zu wirdigen haben werden (auch ein paar vierstimmige instru- 
mentale [nicht fiir Orgel] im 7. Buche des Werks), sowie einige Num- 
mern von H. L. Haflers »Psalmen und christliche Lobgesinge» vom 
Jahre 1607, die durchaus im Motettenstil die Choralzeilen streng 
imitierend behandeln, aber in einer Stimme den Choral in lingeren 
gleichen Noten geben (zwei fiinfstimmige sogar mit kanonischer 
Verdoppelung des Cantus firmus); ebenso wurzeln Michael Alten- 
burgs »Newe liebliche Intraden mit sechs Stimmen« vom Jahre 
1620 in dieser Tendenz, »welche zu forderst auff Geigen, Lauten- 
Instrumenten und Orgelwenk gerichtet sind, darein zugleich eine 
Choralstimme au8 dem Gesangbuch def Herra D. Martin Luther .. 
von jedermann kan mitgesungen werden«. 

DaB eine solche Verquickung praktisch liturgischer Zwecke und 
gesteigerter Kunstleistung zu asthetischen Bedenken Anlaf gibt 
und zu Konflikten fiihren mufte, soll nicht verschwiegen werden. 
Zunachst hatte aber der Choral einen ganz Bedentandes Kinflug8 
auf die fernere Entwicklung der Kirchenmusik als ein wesentlicher 
Faktor fiir das Zustandekommen gréferer Formen, wie wir weiter- 
hin sehen werden. Die Orgelkomposition blieb auch durchaus nicht 
bei blofen Kontrapunktierungen der Choralmelodie stehen, sondern 
schritt zu den mannigfaltigsten Umgestaltungen derselben fort, sei 
es, da sie dieselbe, wie schon Hafler getan, zeilenweise imitatorisch 
verarbeitete (ohne einen Cantus firmus in gleichen Noten) oder daf 
sie die Melodie selbst freier auszierte und so kiinstlich ummichhieh; 
daf nur der Kenner der Melodie sie darin zu verfolgen imstande 
war, aber an ein Mitsingen der Gemeinde nicht mehr gedacht werden 
konnte — ich muf mir hier versagen, ausfiihrlicher auf das Thema 
einzugehen, verweise aber einstellen auf die vortrefflichen Aus- 
fihrungen Spittas in seiner Bach- -Biographie (an den im Register 
des 2. Bandes unter »Choral« verzeichneten Stellen). 

In ein neues Stadium tritt die deutsche Klaviermusik mit den 
Suiten Joh. Jak. Frobergers. Zwar erschienen erst 1693 und 
1696 eine Anzahl seiner Orgel- und Klavierkompositionen im Druck; 
da er aber bereits 1667 (zu Héricourt bei Montbéliard) gestorben 
ist und elf handschriftliche Suiten in der Berliner Bibliothek mit 
1649 datiert sind, auch die Suite auf den Tod Ferdinands IV. 
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(gest. 1654) bestimmt datierbar ist und er bereits 1637 (bis 1657, 
mit Unterbrechungen durch seinen Studienaufenthalt 4637—44 bei 
Frescobaldi in Rom und 1645—83, wo er in Paris und London 
verweilt zu haben scheint) Hoforganist in Wien. war, so wird wohl 
sicher ein erheblicher Teil seiner Werke als noch in dep ersten Halfte 
des Jahrhunderts entstanden anzunehmen sein, also zu einer Zeit, 
wo Klaviersuiten anderweit tiberhaupt noch nicht nachweisbar sind. 
Man wird daher nicht umhin konnen, in ihm einen der Schépfer 
der Klaviersuite zu sehen. Da er in allen 30 Suiten durchweg die 
Ordnung Allemande, Courante, Sarabande, Gigue einhalt (nur in 
der 1. und 4. fehlt die Gigue, in der 28. - 30. fehlt die Courante, 
die 25. und 27. bestehen nur aus Allemande und Courante; in dent 
Berliner Manuskript von 1649 schwankt die Ordnung nicl, sofern 
finf keine Gigue haben und sechs die Gigue zwischen Alicante 
- und Courante stellen), d.h. also. die Neuordnung der Suite hat, 
welche die zweite Halfte des Jahrhunderts an die Stelle der alten 
(Pavane, Gaillarde, Courante, Allemande, Tripla) setzt, so muB 
er wohl als der Begriinder dieser Neuordnung betrachtet werden, 
die zwar in der franzésischen Lautenmusik der Zeit 1640—60 
sich allmahlich herausbildet, aber keineswegs so bestimmt wie bei 
Froberger. Merkwiirdig ist, da® eine gréfere Anzahl der Gigues 
Frobergers im geraden Takt stehen, tiberwiegend im punktierten 
Achtelrhythmus verlaufend; vielleicht sind daran englische Jigs 
schuld, die er in London kennen gelernt. Im iibrigen ist aber ein 
starker franzdsischer EinfluB ganz unverkennbar. Da8 die von 
Froberger gewahlte Ordnung der Sitze in der franzésischen Lauten- 
musik um 1650 sich entwickelt, hat Tobias Norlind ausfiihr- 
lich nachzuweisen versucht (Sammelb. d. I. M.-G. VII, 2). Aber 
gegentiber dem Lautenstile z. B. des Denis Gaultier (Vierteljahrschr. 
f. Musik II) ist doch Frobergers Stil wesentlich voller und kompakter, 
den englischen Virginalisten naherstehend. Daneben bleibt freilich 
auch zu bedenken, daS die deutsche Ensemble-Suite gegen 1650 
bereits eine ansehnliche Entwicklung genommen hatte, die Fro- 
berger unméglich unbekannt geblieben sein kann. Vielleicht mu8 
man annehmen, da Froberger, der in Paris nachweislich mit Gaultier 
und mit Chambonniéres, dem Nestor der Pariser Klaviermeister 
(Lehrer von Louis Couperin, d’Anglebert und Le Bégue), verkehrt 
hat, bewuLt deutsche, italienische, franzdsische und englische‘) 
Elemente in seinem Stile verschmolzen hat. Schon da Froberger 
seinen Stiicken nicht in der Art der Franzosen Namen gegeben 


1) Der AnschluB an die englischen Virginalisten zeigt sich z. B. auch in 
der Fantasia tber das Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La (nur mit C=Ut und G=Up). 
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hat, beweist, daB er keineswegs als ein Nachahmer der Fran- 
zosen angesehen werden wollte. Man wird auch kaum anders kénnen, 
als ihn neben Chambonniéres und L. Couperin und nicht in ihre Ge- 
folgschaft zu stellen. Seine Werke liegen in Gesamtausgabe von Guido 
Adler leicht erreichbar vor (D. d. T. i. 0. IV4, VI? und X?, auch 
separat in 2 Banden, L: 25 Tokkaten, 8 Phantasien, 6 Kanzonen, 
{8 Capricci, & Ricercari, II: 30 Suiten und 7 Suitensiitze). 

Von der Bedeutung des franzésischen Lautenmusik um 
die Mitte des 17. Jahrhunderts gibt die wertvolle Studie Oskar 
Fleischers tiber Denis Gaultier im 2. Bande der Vierteljahrsschrift 
fiir Musik ein zulingliches Bild. Der zum Abdruck gebrachte 
Inhalt des Codex Hamilton 142 (im Kupferstichkabinett des Ber- 
liner Kgl. Museums) zeigt die Lautenkomposition auf einem Stand- 
punkte angelangt, den man ohne Einschrankung als klassisch be- 
zeichnen darf. Der Vergleich mit der durchgebildeten Lautenmusik 
der Spanier im. 16. Jahrhundert ergibt das uberraschende Resultat, 
da die franzosische Lautenmusik den fiir jene charakteristischen 
Ricercarstil vollstindig aufgegeben und vielmehr den neuen mono- 
dischen Stil auf diesem Spezialgebiete zur Reife gebracht hat. Mit 
den diirftigen Intabulierungen von Gesangsstiicken und Tanzstiicken, 
wie sie die italienische und deutsche Lautenmusik noch in dieser 
Zeit tiberwiegend bringt, mit von falschen Fortschreitungen strotzenden 
Akkordunterlegungen fiir eine allein einwandfrei gegebene Ober- 
stimme hat der neue franzdsische Stil nichts mehr zu schaffen, 
sondern zeigt durchaus jene kontrapunktische Durchbildung und 
Abklérung, welche wir in Italien auf dem Gebiete der vokalen 
Monodie sich allmihlich entwickeln sahen. Gegeniiber der englischen 
Klaviermusik springt die Beschrinkung auf eine kleinere Stimmenzahl 
(zwei, gelegentlich drei und nur ganz ausnahmsweise fir kleine 
Strecken vier Stimmen) sofort in die Augen — eine weise Be- 
schrinkung in Riicksicht auf die Natur des Instruments. Da die 
fiir die Folgezeit so bedeutsame franzésische Klaviermusik um die 
Mitte des 17. Jahrhunderts aus dieser Lautenmusik herauswichst, 
so ist es sehr wichtig, dariiber Klarheit zu gewinnen, daf diese 
Lautenliteratur selbst schon einen hohen Kunstwert hat und daher die 
Leistungen z. B. eines Esajas Reusner doch nur in der natiirlichsten 
Weise an diese Vorbilder anschlieSen und sie weiterentwickeln. 
Die allgemein tbliche Art, Lautensitze in Mensuralnoten umzu- 
schreiben, wie sie besonders Chilesotti in Anwendung gebracht hat 
(ebenso Fleischer a. a. O.), vermag freilich dem gemeinen Leser 
kein gentigendes Bild von dem Werte der Stiicke zu geben. Schon 
da& der ganze Tonsatz eine Oktave hdher notiert wird, ist ver- 
hangnisvoll, da das trotz der orientierenden Beischrift eine falsche 


‘eens es yi er: . 
.: 82, Ergdnzendes. Die engl. Virginalisten. Franzos, Lautenmusik, 367 
Tonhéhenvorstellung erzeugt. Schlimmer ist aber, da8 die Griffe 
nur als Griffe wiedergegeben sind und kein Versuch gemacht ist, 
die vom Komponisten gemeinte Stimmfihrung klarzustellen. Es 
wird daher nicht nutzlos sein, wenn ich hier zwei der Stiicke 
von Denis Gaultier einschalte, und zwar zwei Tombeaux, d. h. 
Trauerstiicke zum Gedichtnis an werte Verstorbene, wie sie durch 
Gaultier anscheinend aufgebracht worden sind, aber in der spiteren 
Literatur (z. B. auch bei Marin Marais) in Menge anzutreffen sind. 
Frobergers beide Lamenti auf den Tod Ferdinands IiI., desgleichen 
das Tombeau auf Mr. Blancheroche (»fait a Paris«) und seine 
Londoner Plainte zur Vertreibung der Melancholie verdanken jeden- 
falls seiner Bekanntschaft mit Denis Gaultier ihre Entstehung, sind 
aber stark durch den dicken Satz der Englander beeinflu8t. Nicht 
das geringste Verdienst dieser franzisischen Lautenmusik ist ihre 
tonale Bestimmtheit. Die Modulationen sind klar und vielgestaltig 
und geben wertvolle Winke fir die Ausdeutung von Stiicken fir 
andere Instrumente, in denen die Accidentalen unvollstandig bei- 
gefiigt sind. Nicht das geringste von Altertimlichkeit oder auf die 
Kirchenténe zu schiebendem seltsamen harmonischen Wesen ist in 
ihnen zu entdecken. 


Denis Gaultier (um 1650). 
Hamilton-Codex Nr. 13. Tombeau de Mademoiselle Gaultier. 
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Denis Gaultier (gegen 1650). 
Hamilton-Codex Nr. 60: Tombeau de Mr de Lenelos. 
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Die Tombeaux erscheinen gewohnlich in den Suiten an erster 
Stelle, d. h. statt der Allemande, und sind durchaus als SpréSlinge 
der Pavane zu betrachten wie die Hinleitungen der franzésischen 
Ouvertiiren. 

Angesichts solcher Leistungen begreift man, daf in Frankreich 
damals nach Mersennes Zeugnis die Laute als das vornehmste 
Instrument galt. 


XXIV. Kapitel. 


Der Sieg der formalen Prinzipien und die Weltherrschaft 
' der Italiener. 


§ 83, Arie, Kammerkantate und Kammerduett. 


In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts sind alle die Keime 
neuer Formen, welche wir aufweisen konnten, kraftig entwickelt, 
und es ersprieft schnell auf allen Gebieten der Musik ein farben- 
prichtiger Bliitenflor, wie ihn die Musikgeschichte kaum ein zweites 
Mal aufzuweisen hat. Aus der Fischotter (Doni) des fortgesetzt 
arios deklamierenden Stils der Florentiner Monodie hat sich durch 
reinliche Scheidung des Parlando und des Cantabile der Gegensatz 
von Rezitativ und Arie entwickelt, und die Méglichkeit mannig- 
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faltiger Gliederung gréferer Formen der Vokalmusik ist gegeben. 
Die Verbindung der Gesangsmusik mit Instrumenten ist 
von der Beschrinkung des Akkompagnements auf die bloBe Mar- 
kierung der Harmonie und von dem Wechsel instrumentaler und 
vokaler Stiicke zur innigen Verquickung, zum eintrichtigen Zusam- 
menwirken beider Faktoren fortgeschritten. Auf dem Gebiete der 
Instrumentalmusik hat der Gegensatz der italienischen zyklischen 
Form der Kanzone (Sonate) und der deutschen der Tanzsuite 
sich durch Assimilation beider Formen aneinander gemildert; die 
zweite Halfte des Jahrhunderts bringt zunachst die Verbindung 
der deutschen Suite mit der Kanzone (bzw. franzdsischen Ouvertiire) 
als ersten Satz und die Beschrankung der Kanzone auf wenige Sitze; 
beide Formen werden nun international als Sonata da camera 
und Sonata da chiesa. Die Oper und das Oratorium werden 
zu Ketten von Arien geschlossener Form mit als Verbindungs- 
glieder eingefiigten Rezitativen. Aber auch auferhalb der Buhne ent- 
wickeln sich aus den mehrteiligen Arien (die schon frih Kantaten 
heifen) und Dialogen solche Verbindungen mehrerer Arien und 
Rezitative mit oder ohne dramatische Elemente als Kantate im 
engeren Sinne. Gegentiber den Alteren Kantaten ist das Charak- 
teristische der schnell zu gewaltigen Dimensionen anwachsenden 
neuen Kantatenliteratur, da die friiher so beliebte Beibehaltung 
desselben Basses fir alle Teile aufgeg eben ist und vielmehr Arien 
ganz verschiedener Taktart und verschiedenen Charakters, auch oft 
verschiedener Tonart, durch die Briicke schlagende Rezitative mit- 
einander verbunden werden. Doch bleibt die Wiederherstellung 
der Anfangstonart am Ende der Kantate Norm. Bei Kantaten, die 
mit einem Rezitativ beginnen, ist freilich zu Anfang oft die Tonart 
schwer zu konstatieren, da sie zu schnell verlassen wird. Aber der 
Komponist versiumt selten, die Vorzeichnung des Anfangs mit der 
des Schlusses in Einklang zu bringen. Eine feste Bestimmung fir 
die Ausdehnung solcher Kantaten existiert nicht. Die aus den Dialogen 
hervorgegangenen, zwei und mehr Personen unterscheidenden Kan- 
taten bringen neben einstimmigen Arien auch zwei-, ja dreistimmige. 
Bei Luigi Rossi und Carissimi ist in vielen Kantaten die alte Praxis 
noch beibehalten: bleibende Basse und identische (vokale) Ritor- 
nelle. Vgl. die Analyse von Rossis »Gelosia« bei Parry, Oxford hist. 
III, 153 ff.; beztiglich Carissimis vgl. (bei Gevaert und Parisotti) das 
» Vittoria, vittoria« und (bei Prentice) das »Nd, nd, mio cores (r., A‘, r., 
A, r., beide ohne Rezitative; im letzteren ist A zweiteilig [C, 3/9]). 
Auch verweise ich auf Carissimis friiher mitgeteiltes »Filli non t’amo 
piu« (S. 69 ff). Eine sehr groe Bedeutung fiir die Herausbildung 
der Kantate aus den leicht variierten Strophenliedern Caccinis und 
24* 
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seiner nichsten Nachfolger ist Luigi Rossi zuzusprechen. Dank 
der Liberalitat der Verwaltung der Schitze der Briisseler Konser- 
vatoriumsbibliothek war es mir méglich, rund hundert mit mehr oder 
minder Recht als Kantaten geltende Komposilionen desselben durch- 
zusehen, welche der unermtidliche Flei8 der Fétis, Gevaert und 
Wotquenne aus den in Italien, Paris und London usw. verstreuten 
Handschriften in verliflichen Kopien zusammengebracht hat. Da 
Rossi bereits 1653 gestorben ist, so riickt die Vollendung dieser Um- 
bildung auf einen Zeitpunkt zuriick, nach welchem Cavalli und Ca- 
rissimi noch mehr als 20 Jahre, Cesti 15 Jahre gelebt und kompo- 
niert haben; Stradella war acht Jahre alt und A. Scarlatti noch nicht 
geboren in dem Todesjahre Rossis. Die auSerordentliche Bekanntheit 
und Beliebtheit Rossis geht zur Geniige daraus hervor, da8 zahlreiche 
Handschriften seiner Kantaten nur die Aufschrift » di Luige«, » di Luigi« 
zeigen, eine an das 16. Jahrhundert gemahnende Auszeichnung durch 
blofe Benennung mit dem Vornamen, die im 17. Jahrhundert sonst 
nur fiir Singer oder Instrumentalvirtuosen 6fter vorkommt. Man wird 
deshalb ernstlich die Frage aufwerfen miissen, ob wirklich Carissimi 
in dem bisherigen Mae als der Schépfer der Kammerkantate auf- 
rechterhalten werden kann. Um es kurz zu sagen, scheint mir 
die Kette: Caccini, Landi, Ferrari, L. Rossi, Carissimi, Provenzale 
(? vgl. S. 388), Stradella in dieser Folge die Hauptphasen der 
Entwicklung der Kantate durch die entscheidenden Persdénlichkeiten 
zu reprasentieren. Von den Kompositionen Rossis, die ich kenne, 
sind eigentliche Kantaten der spateren Art mit mehreren verschieden 
gearteten und durch Rezitative umrahmten Arien!): 

4. Alla ruota, alla benda (La Fortuna), lang, mit besonderer 
Absicht ganz frei angelegt: 14 Teile (Ri, A4/;, BR, B5/s 
5 durch Zwischenspiele des Continuo getrennte ahnliche 
Strophen}, Ry, A 4/4, K, C 8/g, ky, C S/g, hy, D4/s ky, B 8/s 
{keine Wiederholung ist genau]), Briissel 17193, S. 107 
(London, Br. M., Harl., 1265). 

2. Anime voi che siete 7 Teile (Ri, A (r], B, BR, GC, BR, A[r)), 
Br. 17193, S. 44 (Briissel, Bibl. Fétis 2422). 

3. Che volete da me? 8 kleine Teile (6/,(r], 3/s, 4/4, °/g [r], BY, 
4/4, BY, 3/4), Br. 17193, S. 195 (London, Br. M.). 

4. Con occhi belli e fieri, lang, 13 Teile mit einer viermal als 
Ritornell wiederkehrenden. Arie, auferdem aber drei 
anderen und finf Rezitativen (A, RB, r, BR, r, B, B, r, BR, 
r, C, HY, A), Briissel 664, S. 74 (Paris, BN.). 


1) R = Rezitativ, r = Ritornell (vokal, mit gleichem Text wiederkehrender 
Arien-Teil), A, B, G usw. Arien verschiedener Anlage. 
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3. Hor che notte guerriera (a3: Fortuna, Amore, Amante, mit 
Instrumenten a 3) 41 Teile, darunter 3 Instrumentalritor- 
nelle (Sinfonie), 3 Rezitative, 2 Arien (eine mit chroma- 
tischem Ostinato), 1 Duett und 2 Terzette, Br. 17193, S. 72 
(Bologna, LM). 

6. La perfida speranza (II disperato), zwei Rezitative und 
3 Arien (Rt, A 3/4, B 3/, [zweistrophig mit bleibendem Ba8] 
RY, © %/s), Br. 17197, S. 403 (London, Br. M.). 

7. Non mi fate mentire, sehr kurz, wechselnd Arioso 3/, 
und FY (A, BY, A, B, A), Br. 17197, S. 22 (Schwerin). 

8. Orrida e solitaria, 9 Teile (der neunte Wiederholung des 
zweiten), nur 2 Rezitative, sonst 3/,-Takt, Br. 17197, S. 44 
(Schwerin Vila). Vgl. S. 380. 

9. Se non corre una speranza, 12 Teile (r, Ri, A &/g, Bi, A %/g, 
Hy, B 3/5, Rr, C4/,, D 3/4, r), Br. 17193, S. 48 (Bologna, LM). 

10. S’era alquanto addormentato, 9 Teile, meclaeing zwischen 
arléser und rezitativischer Haltung (der Hauptteil © 3/5 
in altertiimlicher Notierung mit Color und a) Br. 17193, 
S. 423 (London, Br. M., Harl. 1268). 

11. Se peni, tuo danno, 5 Teile (3/4, ®/g, 3/4, ®/g, 3/4 mit frei be- 
handeltem Refrain, kein eigentliches R/), Br. 17197, S. 4 
(Modena 1349 [Nr. 10—41 in meiner Sammlung »Kan- 
taten-Frihling<]). 

42. Sospiri, 0 14, che fate 4 Teile (BY, &/g, 3/2, BR), Br. 17193, 
S. 4175 (London, Br. M., Harl. 1265). 

13. Si tocchi tamburo (aus Palaxxo incantato 1642) 4& Teile 
(Kt, °/s, Bi, °/), Br. 17193, S. 64 (Miinchen 1524, Oxford, 
Chr.-Ch. 949). 

Nur klein sind die Kantaten: 

44. Addio perfida, 3 Teile (3/5, Ri, 3/4), Br. 17197, S. 7 (Schwerin 
Via). 

15. Amanti piangete (3/., BY, 3/4), Br. 17193, S. 163 (London, 
Br. M., Harl. 1268). 

16. Diva tu ch’in trono assisa (Marienlied) 3 Teile (3/4, BY, 3/4) 
mit Text fiir eine zweite Strophe. Br. 17193, S. 92 (1640 
gedruckt) '). 

17. Penseroso afflitto, 3 Teile (RY, 3/,, 3/4), Br. 17193, S. 183 
(London, Br. M.). Vgl. S. 380. 

48. Se dolente e flebile (3/2, RY, 3/2), Br. 17197, S. 158 (Neapel, 
Cons. 129). 

49. In solitario speco (geistliches Lied), langes RY, Arie (mit 


1) Raccolta d’Arie spirituali (Rom, herausgeg. von VY. Bianchi). 
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2 Strophen weiterem Text) 3/,, 4/,, Br. 17192, S. 184 
(Paris, BN.). 


Eine zwischen Kantate und Arie mit da capo stehende Form 
hat das Reimgebiude veranlaft in 
20. Non m’ asciugate il pianto, 3 Teile mit einer zweiten Text- 


strophe fiir B und C, Br. 17197, S. 95 (Paris, BN., auch 
in Kassel). 








Bee Peter: Sse ee ae 
PRENTICE eS a cod aon Ole eC ae 
2.Str.: fg gf fhha/ ist Refrain. 

Bo. C 


Rossi hat aber auch der SchluBzeile des zweiten Teils (B) die musi- 
kalische Einkleidung des Refrains (a) gegeben. 

BloRe Arien, aber mit da capo, sind die folgenden (die mehr- 
strophigen haben Rondoform, soweit sie nur fir den Mittelteil B 
neuen Text bringen): 


2A 


22. 


23. 
24. 


25. 
26. 
Q7. 
28. 
29. 
30. 
34. 
32. 
33. 
34. 


35. 
36. 


A chi, lasso, credero (mit 2 Textstrophen fiir B), Br. 17497, 
S. 40 (Schwerin VIIa). 

Adorate mie catene (3 Strophen [nur fiir den zweiten Teil an- 
derer Text]}), Br. 17497, S. 127 (London, Br. M. u. Kassel). 

A me stesso il pensier, Br. 644, S. 34 (Paris, BN.). 

All’ ombra d’una speranza (auch schon mit Devise), Br.17497, 
S. 449 (London, Br. M.). 

Amore perché, Br. 664, S. 29 (Paris, BN). 

Begli occhi, che dite? Br. 664, S. 51 (Paris, BN.). 

Che faro? m’innamoro? (2 Str. Text fiir B), Br. 47497, 
S. 129 (London, Br. M.). 

Ch’ io speri o disperi (3 Strophen), Br. 17193, S. 43 (Briissel, 
Bibl. Fétis 2422). 

Cosi va (2 Strophen), Br. 17197, S. 162 (Neapel, Cons.). 

Difenditi Amore! Br. 17192, S. 174 (Paris, BN.). Vgl. S. 381f. 

Difenditi mio core! Br. 17497, S. 133 (London, Br. M). 

E chi non v’ ameria? (2 Strophen, nur fiir B neuer Text), 
Br. 47193, S. 167 (London, Br. M., Harl. 1265). 

Fanciulla son io (4 Str., nur fiir B neuer Text), Br. 664, 
S. 55 (Paris, BN.); gedruckt in Gloires de I’Italie. 

Guardatevi ol4 (mit kleinem instrum. Ritornell [B.c.] am 
Schlu& von A), Br. 664, S. 9 (Paris, BN.). 

Io lo vedo, o luci belle, Br. 17193, S. 40 (Bibl. Fétis 2422). 

Mio core languisce (B 3 Str., da capo fraglich), Br. 664, 
S. 35 (Paris, BN.). 


37. 
38. 
39, 
#0, 


4A, 
4, 
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Ne notte ne di (B 2 Strophen Text), Br. 17193, S. 491 
(London, Br. M., Harl. 1273). 

Ohimé, madre, aita! Br. 17197, S. 414 (London, Br. M.). 
Vel. ‘Ss. 383. 

Perché chieder (3 eieophen|, Br. 17193, S. 26 (Briissel, 
Bibl. Fétis 2422). Vgl. S. 383. 

Rendetivi pensieri, Br. 17192, S. 50 (Paris, BN.). 

Respira core forze (B 2 Str. Text), Br. 664, S. 59 (Paris, BN.). 

Tra montagne di foco (2 Strophen), Br. 17493, S. 34 (Brissel, 
Bibl. Fétis 2422). 


ee (S = Sopran, B = Baf): 


4h, 


45, 


46. 


3. (S, S), Tu sarai sempre il mio bene (Anco I odiato vuol 


amare, Text von G. Pannesio) A, B, A, AG B, A (mit 
2 Textstrophen), Br. 17193, S. 88 (Modena). 

(S, S), Due labbra di rose (3 Str. Text), Br. 17193, S. 8 
(Bologna, LM.). 

(S, B), Occhi quei vaghi azuri, 4 Teile (oe 3/0, ©, /o); 
17193, S. 207 (London, Br. M.). 

(S; B), Pict, spietati lumi (einfach) Br. 17197, S. 134 
(London, Br. M.). 


47. (S, B), Spiega un volo (sehr kurz), Br. 17197, S, 143 


(London, Br. M.). 


Terzett (vgl. Nr. 5). 


48, 


(S, S, S), Al bel lume d’un bel volto (kurz), Br. 17193, S. 2 
(Bologna, LM.). 


Einfache, nicht durchkomponierte Strophenlieder sind: 


49, 
30. 
54. 
52. 
53. 
54. 
55. 


56. 
57. 


Acuto gelo (2 Strophen, 1640 gedruckt)!), Br. 664, S. 34 
(Paris, BN.). 

Al cenno d’una speranza (3/g, 3/2; 2 Strophen), Br. 17193, 
S. 38 (Briissel, Bibl. Fétis). 

Amor cosi fa (2 Str.), Br. 17197, S. 156 (Rom, Barber. 
4163). 

Ch’ io sospiri al (3 Str.), Br. 17192, S. 170 (Paris, BN.). 

Chi desia di salire (3 Str., 1640 gedruckt)!), Br. 17193, 8.401. 

Floret ager (lat. Trinklied, 3 Str.), Br. 17197, S. 182 (Bo- 
logna, LM.). 

Ho vinto gridar e timore (2 Str., 1640 gedruckt)'), Br. 17193, 
Sod. 

Il cor mi dice (2 Str., 1640 gedruckt)!), Br. 17193, S. 99. 

La bella per cui son cieco (2 Str.), Br. 17197, S. 152 (Rom, 
Barb. 4163). 


1) Vgl. 8. 373, Anm. 4. 
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58. Lungi da me mio bene (3 Str.), Br. 17193, S. 30 (Briissel, 
Bibl. Fétis 2422). 
59. Misero cor (2 Str., mit Refrain), Br. 17197, S. 160 (Neapel, 
Cons. 129). 

59°, Non mio bene (3 Str. mit Refrain), Br. 664, S. 43 (Paris, BN.). 

60. Ragion mi dice (2 Str.), Br. 664, S. 59 (Paris, BN.). 

61. Taci, ohimé (2 Str., mit Refrain), Br. 664, S. 67 (Paris, BN.). 
Einstrophige Lieder ohne besondere Merkmale: 

62. Amor s’ io mi querelo, Br. 17197, S. 435 (London, Br. M., 

Harl. 1501). 

63. D’una bella infedele, Br. 17197, S. 44 (Schwerin VII a). 

64. Deh, soffri, mio core, Br. 174197, S. 24 (Schwerin Vila). 

65. E pud soffrir, Br. 17193, S. 471 und Br. 17197, S. 100 

(London, Br. M., Harl. 1265). 
66. Io era pargoletta, Br. 17197, S. 99 (Bologna, LM.). 
67. Luci belli, dite, ohimé, Br. 17197, S. 417 (London, Br. M.). 
67°, Mentre ch’ io stringo il mondo (1640 gedruckt)!), Br. 17493, 
S. 100. 

68. Mundi mentes (lat., weltlich), Br. 47497, S. 183. 

69. NO, nd, non fuggir, Br. 17193, S. 4192 (London, Br. M., 
Harl. 1273). 

70. Quante volte I’ ho detto, Br. 17493, S. 435 (London, Br. M., 
Harl. 1265). 

74. Son divenuto amante, Br. 664, S. 43 (Paris, BN.). 

Der Ba& von Nr. 71 ist halbobstinat und fihrt uns zufallig iber 
zu den Arien und Kantaten mit mehr oder minder streng blei- 
bendem Ba, denen Rossi besondere Vorliebe zugewendet hat. 
Zunichst ein paar iiber einem chaconnenartigen kurzen 
Ostinato: 

72. La bella pit bella, ganz iiber: 


SS 


Rondo: r, A, r, B, r, Br. 664, S. 63 (Paris, BN.). 
73. Mio ben, teco il tormento (a. d. Oper Orfeo von 1647), Bak 
(das erste Mal chromatisch, dann neunmal einfach): 


Fs 3 o t ze = 


Der Rest (33 Takte) frei, Br. 17193, S. 203 (London, Br. M., 
Harl. 1501). 


1) Vgl. S. 373, Anm. 4. 
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Eine ganze Reihe weiterer Kantaten fiihrt aber in deutlichster 
Weise Rossis Faktur auf ihre Wurzeln in den Nuove musiche 
Caccinis zuriick, indem sie, meist sogar durch Teilstriche hervor- 
gehoben_oder auch durch beigeschriebene Zahlen kenntlich ge- 
macht, mehrere Teile in der uns bei Grandi, Landi usw. begegneten 
Weise tiber einem bleibenden oder nur wenig modifizierten Fundament 
aufbaut. Dieselben sind teils ganz im florentiner deklamierenden 
Stile gehalten ohne ausgesprochene Arien (eine Anzahl den Stil 
von Monteverdis Lamento l’Arianna zeigende, aber den Ba deut- 
licher beibehaltende Lamenti), teils wechseln sie deutlich zwischen 
ausgebildetem Rezitativ und Arie, teils lassen sie nur Arien ver- 
schiedener Haltung miteinander wechseln. Das allen Gemeinsame 
ist aber das Entwickeln neuer Teile tiber der beibehaltenen (wenn 
auch nicht tiberall streng durchgefiihrten) Grundlage. In mancher 
der solchergestalt tiber demselben Ba8 (den man aber nicht recht 
obstinat nennen kann, weil er zu wenig in sich selbst kleingliedrig 
imitiert) aufgebauten Arien steht Rossi vollstandig auf gleichem Boden 
mit Carissimi; in der Mehrzahl der Fille macht sich aber seine groBe 
Vielseitigkeit geltend im Auftreten fast modern anmutender melo- 
dischen Ideen. Ich fiihre die Stiicke nun in einer Folge auf: 

74. A quel dardo il cor, 5 Teile mit gleichem Refrain tiber 

aihnlichem Ba8, Br. 17192, S. 162 (Paris, BN.). 
75. Al soave sospirar (L’ Arione), ganz deklamierend (Lamento, 
am Schlu8 aber arienhaft [Trionfo]), 7 Teile, Br. 17492, 
S. 144 (Paris, BN.). 

76. Allor ch’ il forte Alcide (Lamento di Dejanira), 6 Teile, 
Br. 17192, S. 132 (Paris, BN.). 

77. Chi mi credeva instabile, 3 Strophen mit Refrain wher glei- 
chem Ba&, Br. 17497, S. 424 (London, Br. M.). 

78. Con occhi belli (La bella Turca Zelemi), (4 Teile (Einleitung [3/4]; 
Hy, A; Bi, A; B, BR, A; BY, A; C, B; Schlu& BR, Arie [= Ein- 

r r 


leitung]), Br. 664, S. 74 (Paris, BN.). 

79. Dopo longo penare, 3 Teile mit gleichem Ba8, Br. 664, S. 47 
(Paris, BN.). 

80. Erminia sventurata, 5 Teile (der vierte arios tiber chromati- 
schem Baf), Br. 17193, S. 155 (London, Br. M., Harl. 1265). 

81. Gelosia che a poco a poco, 3 Teile (jeder mit ariosem R 
beginnend und schlieBend, in der Mitte eine kurze Arie 
3/,) mit gleichem Bai, Br. 664, S. 4 (Paris, BN.). Gedruckt 
in Gevaerts Gloires de I’ Italie. 

82. Gia nell’ oblio profondo, 3 Teile m. gl. Baf, Br. 171938, S. 447 
(London, Br. M., Harl. 1265). 
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83. 


84. 
85. 
gi) 86. 
oi ie 


88. 


89. 


90. 
91. 
2. 
93. 
94. 
95. 


96. 


97." Sparsa il crin (Lamento di Zaira Mora), ganz deklamierend, 


98. 


Il mio core, chi ha (mit Devise), 2 Teile m, gl. Baf, Br. 
17197, S. 138 (London, Br. M.). 
Lascia speranza ohimé, 8 Teile (A, RB, A, Bt’, A, B%/o, By, A), 
r rr. i rr 


y  Arioso 


Br. 17193, S. 19 (Briissel, Bibl. Fétis 2422). 
Lasciate ch’ io ritorni, 10 Teile (A, RY, A, A, BY, A, By, A, B), 


Br. 17193, S. 139 (London, Br. M., Harl. 1265). 
Lasciatemi qui solo, 8 Teile (A, B, A, C, A, RY, D, A), Br. 


664, S. 24 (Paris, BN.). 
Luci miei da me spariti, 5 Teile (A, B, A, B A), Br. 17493, 
S. 57 (Bologna, LM.). 
Mostro co I’ale nere 8 Teile (RX, 3/,, BY, 3/4, B [lang], 3/4, BY, 3/2), 
Br. 17192, S. 116 (Paris, BN.). 
Non piu vilta! 44 Teile (A, B, Rt, C, B, RB, D, B, By, E, B), 
Yr ve r Tr 


Br. 17192, S. 4 (Paris, BN.). 

Or ch’ io vivo, dreimal: RY, 3/,, RH, mit immer neuem Text, 
aber bleibendem Baf fiir das Arioso 3/,, Br. 17192, S. 104 
(Paris, BN.). 

Perché speranze, ohimé, 8 Teile ganz deklamierend, ganz frei 
in Melodie und Ba&! Br. 17192, S. 68 (Paris, BN.). Vel. 
S. 379. 

Precorrea del sol, 4 Teile, jeder mit  beginnend und 
schliefend, in der Mitte Aria 3/,, mit gleichem, aber leicht 
variiertem Ba fiir alle vier Teile, Br. 17492, S. 84 
(Paris, BN.). Vgl. S. 396. 

Quando spiega la notte, 3 Teile (RY, Arie, 4/,), tber gl. 
Bag, Br. 17192, S. 94 (Paris, BN.). 

Quanto e credulo quel core, 5 Teile (A, B, A [nur 4. Halfte] 

1 BF 


B, A[ganz]), Br. 17192, S. 39 (Paris, BN.). 


:: 

Ravvolse il volo (Lamento d’ Amore, Dialog zwischen Amor 
und Cythere), ganz deklamierend mit  refrainartigen 
Schliissen der 4 Teile, Br. 17192, S. 50 (Paris, BN.). 

Sospiri miei da foco, Arie in 4 Teilen 3/, mit freier Ge- 
staltung, Br. 17193, S. 134 (London, Br. M., Harl. 1263). 


Kinleitung und 4 Teile, die einem lingeren Rezitativ ein 
refrainartiges Arioso 3/2 oder 3/, anschlieRen, Br. 17492, 
S. 40 (Paris, BN.; Bologna). 
Su la veglia d’ una speme, 5 Teile (A, B, A, B, A), Br. 17493, 
by Yr r 


S. 54 (Bologna, LM.). 
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99. Tra romite contrade (Klage einer verlassenen Geliebten), 
ganz deklamierend, 3 Teile in freier Umbildung, Br. 17192, 
S. 178 (Paris, BN.). 
100. Un ferito cavaliere (Lamento della Regina di Suexia, auf den 
Tod Gustav Adolfs 1632), ganz deklamierend, Einleitung, 
4 Teile mit gleichem Refrain, Schlu&. Br. 17192, S. 18 
(Paris, BN.). 

Um ungefihr einen Begriff von Rossis Stil zu geben, miissen 
wir wenigstens ein paar kleine Proben einfiigen. Die bisher allein 
bekanntere Kantate »Gelosiax (Nr. 81) weckt durch die gleich im 
vierten Takt einsetzende lange Koloratur eine falsche Vorstellung 
von Rossis Schreibweise, der sonst dergleichen wenigstens aufschiebt 
fir veranderte Folgestrophen; zudem kommt darin gar kein Rezi- 
tativ vor. Die Rezitative gelingen Rossi besonders dann gut, wenn 
er in denselben ein ernstes Pathos ausdriicken kann, wie z. B. in 
den beiden hier folgenden Anfangen: 


Luigi Rossi. 



































Nr. 94. (Anfang) 
oe a ° Z o ee o 
pes gfee tt Beet ae 
C) Per - ché, sper-an-zeohi-mé! ohi-mé, per-ché tor- 
Ze eS a 
Ey oreo es = 2 


























e: we ir 
a eee eee 


na-te? ohi-mé per-ehé tor - na - te, Con dol-ciin- 


Ieee PSS =a 



































. One > 
a lu-sin-gar - miil co - re? 





gan - ni 


= = 
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Nr. 17. (Anfang) 


| Zorn aoa eae 























(() Penso-so, aff-lit-to, ir-re-so-lu-to e so -lo Nel piu fol-to sen- 







































: “ . seg TE 
=p ——— 2 
| Pie A | = = S2 Soe 
a fat pee 
a at Pant —— ° 
Bae lo = | = + eee o—| 
tier d’a-spra pen - di - ce Me - di- tan-doil suo 
SS 














Pe ees ee ag = 






































Dobe PES a 5 
Seu z = 
duo-lo ae va Vor. -me lon-ta-ne un in-fe - li - ce. 
oP = : Zz he - | I a at - it 
a ae —“_—— ee 


Wo er nur schlichte Rede geben will, bleibt er zumeist zu 
sehr in der blo&en Tonwiederholung stecken; als Beweis, wie ge- 
wandt er aber doch auch da sein kann, folgen noch ein paar Takte 
von Nr. 8: 


eG hipaa ge et rs 










































































Or - ri-da e so-li- ta-ria e-rau-na sel-va E tut-te 
see SS 
Zp Mee Bee 
be 3) SEC = 7 
SS 
pri- va di com-mer-zio u - ma-no, Di fie-re be-lue Ilal- 
—_ qantas - a “a 1 = 
55 = 32 == a 
bd Se 























a= 


ber- go, ne pe-ne-tra-ta mai da splendor di kee 


eee 

















es 
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Mir will aber scheinen, da in der leichten Behandlung des Par- 
lando-Rezitativs Ferrari und Manelli Rossi uberlegen sind; dagegen 
wird man in Rossi sicher denjenigen zu sehen haben, welcher die 
geschlossene Gestaltung der eigentlichen Arien mit einem kraftigen 
Ruck vorwirts gebracht hat. Ein ausfiihrlicherer Nachweis durch 
Belege ist hier nicht wohl méglich; ich mu8 mich mit der Behaup- 
tung begniigen, daf Cavalli und Cesti auf diesem Gebiete Nach- 
folger Rossis sind. Nur ein durch seine direkt ansprechende Na- 
tirlichkeit und innerliche Konsequenz und doch auch wieder Freiheit 
ausgezeichnetes Stiick finde noch Aufnahme, namlich Nr. 30, die 
da Capo-Arie Difenditi Amore: 


Luigi Rossi. 


SSS 


Di-fen-di-tiA-mo-re, di- fen-di-tiA-mo-re, di - fen- 


SS ee = 



































= Sa aan sae petra 


=a a 5dr = fi, di - fen = eS 


2 ee 























































































(C20 eerie et ngs) 
mess = 
aS 
- di-ti A-mo - re, A-=-mo  - re! Per f0-co di 
a eee 























a ee is 


sde-gno Si per-deil tuo re - gno S’es - tin-gueil tuo ar- 


SS SS es ee 
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SS ee rere 















































do - re, s’es-tingueil tuo ar-do re! Di - fen’ = 
—— 
2 nee Se 
ey (rit. « +) Prime. 
(ee et Peele 
- - - - - ~ - di-tiA-mo - re, A-mo - re! 
































Be: a = es 


. Con onda ree mi-ci-da Di pian-to, ii ie ad Chi mi - se-ro 
: Spe-ran-za tra-di-ta A col- po di pe-ne Tra lac - cieca- 
3, Sen-zaau-ra discampo Ge-lo - si de-si-ri A  suon de so- 


oe =e: aa fe oie: : 
fe eee 






































lan - gue A’ quer-ra ti sfi - da! Le vo- ci, le 
te “= mes Ale ar - mio Vin=vi = ta In - tre - pi-da ar- 
spi - ri Ti chia-ma-noin cam- po La fiam-ma d’un 
































Heb ° be ied 
=a ae 
stri - da, Glaf-fan-ni,i la-men - ti Son ful - mi-niar- 
di - ta Ne ri- schi di mor - te Non cu - ra_ la 
lam - po An - cor che- sia so - lo ud to = glier-tiil 
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SSS 
den - ti D’un al- ma che mo-re! Di- 
sor-te Mi-nac-ciee ri - go- re! dal 4 


| vo-lo Ra-pir-ti Vho-no- re! al Fine. 
pe oid 
SSeS Seen 


Kine im hohem Grade auffallende Eigentiimlichkeit der Schreib- 
weise Rossis ist das hiufige Auftreten einzelner Quartolen oder 
vielmehr, da Melodie und Ba dabei gleichmaBig eine tberschiissige 
Zeit aufweisen, einzelner vierzihligen Takte im Tripeltakt, 
in der Regel: ohne Abzeichnung, z. B. (Nr. 38): 


5a ed te meses a 


‘ Ohi-mé, madre, a - i-ta,a-i- ta! a - i-ta,a+i - ta! 
1 


ee eee 


Diese Quartolen treten zumeist an der Scheide zweier Zeilen 
ein, wo sie als blo&e Verstarkung der Zisur kaum bemerkt werden, 
wie z. B. in Nr. 39: 


Gi eames ste sereeree, = 


Perché chie-der__ come io sto, Mentrepuoisa - per__ 



















































































und stimmen da bestens zu unsern anderweiten Beobachtungen. 

Die groBe Zahl von Arien mit da capo unter den oben auf- 
gefiihrten Stiicken Rossis ist sehr zu beachten, denn sie gibt die 
Gewikheit, da8 schon um 1650 die da capo-Arie keine zufiallige 
Ausnahmserscheinung mehr ist sondern normativ wird. 

Von Carissimi liegen mir noch 13 Sticke in Kopien des Briisseler 
Konservatoriums vor, ein Duett Rimanti in pace (Sopran und Tenor) 
von schlichter Faktur in zweiteiliger Liedform mit drei Strophen Text, 
das Wotquenne aus Modena G. 26 kopiert hat, und 12 Stiicke, 
die Gevaert 1863—1865 aus Pariser Handschriften auszog. Von 
diesen ist das erste »Che dici Amore« eine da capo-Arie F-dur 
mit zwei Strophen Text fiir den Mittelteil und das neunte »Vaghi 

, pupille ardenti« ein zweistrophiges Duett A-dur in zweiteiliger 
Liedform (mit :||:) mit zweizeiligem Refrain. Von den andern zehn 


he 
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sind zwei tiber bleibendem Ba8 durchkomponierte Strophenlieder, 
namlich: 
2. Speranze, non partite, C-moll, 3 Strophen: (A, B, A, B, A, B, 


[A Rezitativ, B Arie 8/,)). 
5. Bel tempo per me A-dur, zwei Strophen: (A °/s, B*/2, 
A 5/s, B3/o, A8/g [A ist Refrain). 
Auf die mehrmalige Wiederkehr eines Hauptteils (Refrain) mit 
demselben Text, aber mit Ablésung durch andere frei gestaltete Teile 
(ohne leibénden Ba&) beschranken sich 
4, Piangete aure, D-moll, 8 Teile: (AA/45 Ry, Ata, BR, A 4/4, 


Rj, Aria 3/5, Bi, [der ariose Schluf ration an A\}). 
6. eae pensieri, G-moll, 6 Teile: (A 4/, [mit Refrain], 
, B3/ [mit dem Refrain von A], Ri, C3/,, A [ganz wieder- 
Ha 
8. E bello ardire, G-moll, 9 Teile: (A %/,, BY, A%/g, Bi, A%/s, Bt, 
Tr r r 


Arioso 2/4) Wy, A 6/3). 
¥. 
44. (Duett) Oh mirate, che portenti, G-dur, 8 Teile (A 4/4, Ba, 
r 





A aire C 3/5 und ire A 4/4, R [S. 4°), R [S. 20], D 4/4. 


a due 





a due 
12. (Duett) Il mio core e un mar, d-moll, 4 Teile (A Ni [mit 
Refrain], B 4/, [mit dem Refrain von A], G4/,, A [ganz 
ener 
Ganz frei von Erinnerungen an die dltere Praxis sind die drei 
ubrigbleibenden: 
3. Altramontar del giorno, F-dur, 4 Teile: einleitendes Rezitativ; 
zweiteilige Arie 3/, (zwei Strophen); kurzes Rezitativ; 
Aria 3/5. Vgl. meme Sammlung »Kantaten-Fribling«, 
7. Tronchisi pensieri il volo, A-dur, 9 Teile (wechselnd 3/, und 
©, der SchluBteil [3/,] mit chromatischem obstinaten 
Ba, der aber ganz frei behandelt ist; ohne jede Wieder- 
holung textlich mit Refrain, der aber anders kompo- 
niert ist). Vgl. meine Sammlung »Kantaten-Frihling«. 
40. (Dialog) Ahi non torna ed io moro, D-moll, (1. Teil: Klage 
um den abwesenden Geliebten 3/4, BY, 3/4; 2. Teil: Freuden- 
gesang des Zurtickgekehrten 4/4; 3. Teil: Duett 3/,). 
Die spitere stereotype Form der Kantaten hat nur Nr. 3; Nr. 7 
und 40 sind auch gegeniiber ihr freie Bildungen. 
Ein Problem stellen beziiglich ihrer chronologischen Unterbringung 
zwei Kantaten mit obligaten Violinen von Francesco Proven- 


7 
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zale. Wenn Rollands Vermutung das Rechte trifft, da& Provenzale 
identisch ist mit Francesco della Torre, von dem bereits 1658 
ein »Teseo« in Neapel aufgefiihrt wurde, so muS man ihn wohl 
vor Stradella stellen; doch ist freilich seine Lebenszeit dann auch 
bis 168% erweislich, also iiber Stradellas Todesjahr hinaus, ja wenn 
wirklich der 1674 geborene N. Fago sein Nachfolger als Direktor 
des Conservatorio de’ Turchini geworden ist, so hat er sicher noch 
erheblich linger gelebt. Beide Kantaten (MS. in der Bibl. des Kon- 
servatoriums zu Mailand, mir vorliegend in beglaubigter Abschrift 
fiir das Briisseler Konservatorium) sind zweifellos: fiir die Kammer 
geschrieben (die erste klagt zu Anfang tiber die Abwesenheit der 
Amarilli — die Blumen welken, die Végel verstummen, der Bach 
versiegt — und bejubelt am Ende ihre Wiederkehr; die zweite be- 
trauert den Tod der schénen Clori), Beide disponieren tiber eine 
Singstimme und drei Instrumentalstimmen (2 Violinen und Ba); 
beide werden durch kleine einteilige lebhafte Sinfonien eingeleitet, 
in denen sich unzweideutig der Charakter der neapolitanischen 
Opernvorspiele ankiindigt. Die der zweiten Kantate (Care selve, 
amati orrori) in G-moll © darf trotz des vorgeschriebenen Allegro 
nicht zu schnell genommen werden, da offenbar die durchgefiihrten 
punktierten Rhythmen leidenschaftlichen Schmerz ausdriicken sollen: 


% 


Francesco Provenzale, Cantata 2. 


Allo, ys Jaz ip PP Pa 
puntos Spe pert oe 


(20° Takte) 


2) SS Se Ese os ieee 


Aber auch die Einleitung der ersten Kantate (Amarilli crudel, 
fiero mio bene) C-moll © muB8 einen melancholischen Ausdruck 
erhalten, wenn sie nicht ihren Zweck verfehlen soll, die Stimmung 
des ersten Teils der Kantate vorzubereiten (beide haben auch nicht 
(© sondern © als Vorzeichnung): 















































Provenzale, Cantata 4* 


AND, unis. . of 
Pewee Et bs 
; 


a 


Riemann, Handb. d, Musikgesch. II. 2. 95 
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ieluiFR ve ; 
ses eee 


or ee usw, (24 Takte) 
ESS SSS 


In Aufbau und Umfang sind die beiden Kantaten einander sehr 
ahnlich: 
1. (Amarilli crudel) Sinfonia a3 C-moll ©; Recit. c. B. c.; Aria I 
F-moli Adagio © 3/, c. 2 Violini obl., mit da capo; Rec. 
c. B. c.; Aria II C-moll © (Allegro) c. Vi. unisoni, mit 
Devise (!) und da capo. 
2. (Care selve) Sinfonia a3 G-moll ©. Aria I C-moll © 4/4, 
c. 2 V. obl.; Recitativo accompagnato I (2 VY.) als 
Mittelteil, sodann da capo der Arie. Rec. c. B. c., Reci- 
tativo accompagnato II (2V.). Aria II G-moll !/, 
Adagio, c. 2 V. obl., mit da capo. 
An den Rezitativen fallt auf, daB sie tiber den an das Akkom- 
pagnement abgegebenen Schlu& (vgl. S. 214 ff.) als etwas Selbstver- 
stindliches disponieren: 

































































Nr. IL. 
; 2, 
Baa et 
e di ca-no-ri au - gel-li vez-zo-si ec bel-li 
eee eee ee ee 
(G2) (¢ ®) 

















e bape sft see 1: erage deel 


ee ca-ra de’ tuoibei ra -i e bei di-let-ti 


= SSS ey 
oe) (¢ (G3) 
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Nr. ‘-e  fron-di e 


N 


part teste: 


e & chii fon - 4 a. 
2 SS ee 
eG 
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Die Art, wie in der zweiten Kantate die SchluRakkorde der 
Violinen er cecclirichen sind, macht sehr wahrscheinlich, daf die 
Singstimme bei I. 4, 2 und 5 und II. 2 und 3 anstatt der Wieder- 
holung derselben Note die tibersprungene Obersekunde als Vorhalt 
vorausschickt, und zwar in doppelt so Wert: 


e fio - 


piety 
haere = 


Kine derartige Ausfiihrung, die ja fiir spatere Zeit bekannt ist, 
war vermutlich bereits im 17, Jahrhundert selbstverstandlich. Da, 
gegen beweist II, 1 ebenso, da das Herunterschlagen der Schlug- 
note in die Quarte wirklich so auszufiihren ist, wie es dasteht. 

An den beiden Kantaten Provenzales ist noch mehreres bemer- 
kenswert, zunachst, da& in der zweiten zwei Recitativi accom- 
pagnati vorkommen, das erste (mit nur einzelne Motive einwerfenden 
Violinen) als Zwischenglied zwischen dem 4. und 2. Teile der. ersten 
Arie, das zweite (mit durchgehaltenen Streicherharmonien nach Art der 
Accompagnati der Ombra-Szenen der venezianischen Opern) zwischen 
der ersten und zweiten Arie, als selbstindige Nummer. Es ist wohl 
sicher, da8 hier die Ombra-Szenen direkt anregend gewesen sind, 
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da es sich um eine Totenfeier an der »fredda tomba« der Clori 
handelt. 

Das Rezitativ Provenzales ist in beiden Kantaten vollkommen 
auf der Hohe der klassischen Zeit; die vier Arien haben erhebliche 
Ausdehnung und ausgebildete da capo-Form, die zweite der ersten 
Kantate auch eine durch drei Takte Zwischenspiel der (Unisono-)Vio- 
linen abgeschiedene Devise, die beiden Violinen (bzw. in der zweiten 
Arie der ersten Kantate die Unisono-Violinen) sind motivisch mit 
der Singstimme ineinander gearbeitet, spielen auch wiederholt 
wihrend des Gesangs weiter (mit Vorschrift p). Alles das zusammen 
zwingt zu dem Schlu8, daf entweder die beiden Kantaten friihe- 
stens um 1675 gesetzt werden miissen; wenn sie sich als friher 
entstanden erweisen sollten, so miifte Provenzale eine hohe 
Bedeutung fiir die Feststellung des klassischen Stils zug gesprochen 
werden. Ich notiere nur noch kurz die Anfinge der vier 
Arien, um erkennen zu lassen, wie nahe Provenzale Steffani 
und Scarlatti steht. Da er auch schon ein wenig die gegeniiber 
der venezianischen leichtere neapolitanische Faktur zeigt, deutete 
ich schon an. Die Zusammenfassung der beiden Sati suannen zam 
Unisono-Spiel (I. 2), auch die Fihrung der zweiten Violine in Ok- 
taven mit dem Ba8 (II. 2) sind Eigentiimlichkeiten Provenzales, die 
doch vielleicht schon als Wiedereinschrinkung der kontrapunktischen 
Haltung gedeutet werden miissen. Linzelztige weisen bereits auf 
Pergolesi hin. 


Francesco Provenzale. 
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Die beiden von R. Rolland im Anhang seiner Histoire usw. mit- 
geteilten Proben aus Provenzales Oper »Il schiavo di sua moglie« 
(Vorspiel a3 6/,, © und Aria mit 2 Vi. obl.) zeigen durchaus den- 
selben Stil (die Arie hat aber kein da capo). Rolland (S. 189) 
verzeichnet noch 8 Solokantaten Provenzales mit B. c. als in Neapel 
erhalten, die aber bis jetzt noch nicht erschlossen sind. 

Alessandro Stradella (| 1681) stellt ganz in der am Ende 
des Jahrhunderts allgemein iblichen Weise Arien verschiedensten 
Charakters in der Kantate zusammen, mehrfach auch ohne Ein- 
schaltung eines Rezitativs. Anscheinend haben wir in ihm den 
eigentlichen Vollender der neuen Kantatenform zu suchen. Nach 
Heinz He&s Nachweisen (1906) sind nicht weniger als 193 Kan- 
taten (davon 58 a 2, 6a3, 4 a 4; nur eine Solokantate mit obli- 
gater Violine, eine c. istr. a 4, drei a 2 mit obl. Violine, eine a 2 
c. istr. a 4 {mit Sinfonia], vier a 3 mit obl. Violine, alle andern a4 
c. B. c.); das ist doch selbst verglichen mit Al. Scarlattis von 
Dent aufgewiesenen 600 Kantaten mit B. c. und 61 mit obligaten 
Instrumenten schon eine recht erhebliche Anzahl! 

Die Kantaten mit ihren auferordentlich stark schwankenden 
Umfangen (Scarlattis Kantate a 3 [Clori, Lidia, Filli] »Gia compito 
il suo giro« mit einer vorangestellten Sinfonia und Corrente fiillt 
in der Kantatenhandschrift IIl 8 der Leipziger Stadtbibliothek 
158 Seiten!) sind natiirlich im heutigen Sinne Konzertmusik, zum 
Vortrag ohne Szene bestimmte Werke, inhaltlich aber von dra- 
matischen Szenen (besonders solchen pastoraler Art) kaum unter- 
schieden. Trotz des Aufkommens von O6ffentlichen Theatern in 
immer gréferer Zahl war natiirlich fortgesetzt Nachfrage nach 
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solchen fir hausliches und gesellschaftliches Musizieren geeigneten 
Stiicken, ja dieselbe wurde durch die wachsende Beliebtheit der 
Opern sicher fortgesetzt gesteigert. Mindestens seit dem in Menge 
nachgeahmten Lamento d’Arianna Monteverdis (4608) ist ja auch die 
Verwendung von Stiicken aus Opern fiir den Hausgebrauch nach- 
weisbar, und zu Ende des Jahrhunderts stehen Drucklegungen von 
ausgewihlten Gesingen aus erfolgreich aufgefiihrten Opern (wie 
auch Zusammenstellungen der Instrumentalstiicke zu Suiten) all- 
gemein im Flor. Fiir Italien waren besonders die allerorten 
existierenden Akademien (Vereine von Kiinstlern und Kunstfreunden, 
bei deren Versammlungen musikalische Auffiihrungen (Konzerte] eine 
Hauptrolle spielten) ein Nahrboden fiir das Erstehen dieser Lite- 
ratur. Die sehr grofe Zahl von Druckwerken, auf denen die 
Komponisten sich mit ihrer Mitgliedschaft einer solchen Akademie 
legitimieren (z. B. Gagliano 1608: »nell’ Accademia degli Elevati 
LT Affannato«; Giov. Batt. Bassani 1695 »dell’ illustrissima Accademia 
Della Morte di Ferrara et Accademico Filarmonico di Bologna«; Maur. 
Cazzati 1659 u. 6. »Accademico Eccitato<), ist in dieser Richtung 
sehr bezeichnend. Diese Akademien entsprechen in vieler Hinsicht 
den deutschen Collegia musica und englischen Consorts, und es ist 
immer im Auge zu behalten, da8 zwar im 17. Jahrhundert éffent- 
liche Konzerte heutiger Art nicht existieren, gerade darum aber 
das ernstere Musizieren in ausgewahltem engeren Kreise eine desto 
grofere Rolle spielt. Fiir dieses ist in erster Linie die gesamte nicht 
fir die Kirche und nicht firs Theater geschriebene Musik des 
47. Jahrhunderts berechnet. 

Caccinis Nuove musiche mit ihrer Gefolgschaft haben uns ja 
genugsam erwiesen, daf die Oper nicht eigentlich die Entstehungs- 
statte der definierbaren verschiedenen Gesangsformen ist, sondern 
hochstens eine Ausstellungsgelegenheit solcher. In den Opern Monte- 
verdis, Cavallis, Rossis, Cestis, Provenzales, Legrenzis usw. kann 
man wohl verfolgen, wie allmahlich typische Formen sich fest- 
stellen, aber die eigentliche Entwicklung derselben liegt geradeso 
wie fir die Instrumentalsitze auSerhalb der Oper. Sogar fir 
das Rezitativ ist es héchst wahrscheinlich, daf seine bestimmte 
Scheidung vom Arioso, die Steigerung seines freien Gebahrens sich 
im Rahmen der frihesten Kantaten vollzogen hat, da deren zyk- 
lische Anlage mit tiber demselben Ba8 aufgebauten Teilen und da- 
zwischengeschobenen freien Partien die starkere Differenzierung: der 
beiden Elemente geradezu forderte. Weitere Ausschachtungen des 
beziiglichen Materials werden das immer deutlicher ergeben. 
Ben. Ferrari, Franc. Manelli und Luigi Rossi haben wohl da be- 
sonders stark mitgewirkt. 
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Die anfanglich nur kurzen Einzelteile der Kantaten, wie wir 
sie um 1620—40 kennen gelernt, erweitern sich gegen die Mitte 
des Jahrhunderts durch das Aufkommen der da capo-Form der 
Arie und iiberhaupt durch breitere Ausdeutung kurzer Textteile mit- 
tels Wiederholung von Worten, Zeilen, Halbstrophen. Ganz all- 
mahlich ist die asthetische Verurteilung des mehrmaligen Vortrags 
einzelner Worte aufgegeben worden. Hs ist ja nicht in Abrede 
zu stellen, da& dieselbe den Strophenbau des Gedichts verdunkelt, 
d. h. nach dem Urteile der radikalen Reformer entstellt. Schon 
in Caccinis Arien ist aber wenigstens die Wiederholung der Schluf- 
zeile der Strophe nichts Seltenes, auch Peris » Torna o torna« (S. 34) 
hat sie, und seine »Jole lusinghiera« (Solerti, Albori I, auch in 
Torchis Arte mus. Bd. V), deren Entstehungszeit vielleicht ins dritte 
Jahrzehnt zu setzen ist, bringt bereits die Wiederholung einzelner 
Worte mit Héherlegung der Melodie: 


4. Uc-ci - di-mi do-lo - wre Uc - ci -  di- mi do-lo- 
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— vielleicht in Nachfolge von Monteverdis Lamento d’Arianna 
(1608), der ebenfalls gleich zu Anfang die gesteigerte Wiederholung 
der Worte Lasciatemi morire hat. Da8 die geistliche Monodie mit 
Prosatexten von Anfang an zur Wiederholung der Worte griff, haben 
wir Ja festgestellt (S. 312 ff.); aber es ist wohl zu beachten, da selbst 
Benedetto Ferrari nur in seinem exzeptionellen Voglio di vita uscir 
reichlicher mit Wortwiederholungen operiert (S. 56 ff.), sie aber sonst 
sichtlich meidet. Es bedurfte erst eines sehr erheblichen Erstarkens 
des Bewufitseins der souverinen Herrschaft der rein musikalischen 
Formgebung, ehe man allgemein das Vorurteil gegen die Wort- 
wiederholungen tiberwinden konnte. Das Wesen der eigentlichen 
Arie beruht, dariiber kann wohl kein Zweifel sein, ganz wesentlich 
in der breiten Ausfiihrung eines Stimmungsbildes, das eine voraus- 
gehende Handlung oder ein vorausgeschicktes Rezitativ so weit 
vorbereitet hat, daf& ein ganz kurzer Text gentigt, es in Worten 
auszusprechen. Diese Worte beliebig zu wiederholen, ist nicht nur 
asthetisch einwandfrei, sondern beinahe eine Notwendigkeit. Das 
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fortgesetzte Weitergehen der Melodie mit dem Text ohne alle 
Wiederholungen bedingt auch bei in sich geschlossener, wohlge- 
gliederter Melodiefahrung stets Unruhe, Hast, die auch durch 
gelegentliche starke Dehnungen einzelner Silben, wie sie schon frih 
auftreten, nicht behoben wird; die durch fetzteres Auskunftsmittel 
pewirkte. Spannung (wenn maied im Satz der Fortgang des 
Textes unterbrochen wird) kann allerdings an der rechten Stelle 
ausgezeichnete Wirkungen hervorbringen; seine alleinige allgemeine 
Anwendung zur Verbreiterung ist aber kaum earuan Dagegen 
ist die mehrfache Winans in sich abgerundeter Textteile 
in hohem Grade geeignet, vom Einzelwort der Interesse auf 
den Gesamtinhalt zu lenken, der eben musikalisch breit zur Aus- 
sprache kommen soll. Viele der besten Erstlinge der Monodie 
kranken ja an dem iibertriebenen Eingehen auf den Einzel- 
sinn der Worte, und es soll auch nicht verschwiegen werden, 
da8 selbst in der klassischen Zeit gegen Ende des Jahrhunderts 
die Komponisten oft genug der Versuchung erliegen, Wort-Klein- 
malerei zu treiben. Doch ist die aufdringliche Vorherrschaft dieses 
Prinzips gegen die Mitte des Jahrhunderts zu Ende und greift 
eine musikalische Gestaltungsweise Platz, die in erster Linie auf 
logische Fortspinnung der zu Anfang auftretenden melodisch-rhyth- 
mischen Motive beruht und die Anspriiche der Einzelworte auf Be- 
ricksichtigung méglichst mafigt, ohne sie doch darum zu ignorieren. 
Das Zuriickkommen des Endes auf den Anfang, das beziiglich der 
Tonart eine selbstverstindliche musikalische Forderung ist, wird 
solche breite Entfaltung wesentlich begiinstigen und die Dichter 
mégen wohl durch die Komponisten veranla8t worden sein, zur 
Rundstrophe fiir lyrische Arien tiberzugehen. Auch dieser Fort- 
schritt scheint auSerhalb der Oper vorbereitet worden zu sein. 
Denn wenn sich auch kleine Arien mit da capo bis zuriick zu 
Monteverdis Orfeo vereinzelt finden, so fehlt doch diesen noch 
die interne Textwiederholung zur breiteren Entfaltung. Die Ariette 
der Euridice »Quando un core innamorato< in Rossis Orfeo (1647; 
bei Goldschmidt, Studien I, 298) bahnt diese Verbreiterung noch 
ausschlieBlich durch Schlu8wiederholungen an, d. h. fiihrt erst den 
Text in jedem der beiden Teile A und B zu Ende, ehe sie Wieder- 
holungen wast: 


A. Quando un core innamorato 
E beato 
Dalla sorte ||: che vuol piu? : | 
B. Ogni ben ch’a suo talento 
Ella dar pud di lasst 
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Non val no quant’ un contento 

D' amorosa servitu 

(»E che vuol piit« — wohl Zusatz des Komponisten) 
(A. da capo.) 


Ob nicht das da capo von A tiberhaupt auf Konto des Kom- 
ponisten zu setzen ist, kann fraglich scheinen. 
~ Vollends sieht das da capo der Arie des Arsete »Non scherzi« in 
Cestis »Dori« (1663) so aus, als habe es der Komponist erzwungen, 
da die das A bildende Textzeile nur zum Schlu8 von B Reim- 
beziehung hat: 


B. Pit del Fato inesorabile 
Pit del mar lieve et instabile 
Vola fere e non ha pace 
E la face 
Ministra di cordoglio 
||: Un anima di scoglio 
Ancor sa frangere :]|| 
A. Non scherzi con amor 
Chi non vuol piangere. 


Das sieht gewif so aus, als hatte der Komponist die Schlu8- 
zeilen, welche ihn zu dem scherzenden Motiv angeregt, mit dem er 
den ersten Teil und das Ritornell arbeitet, eigenmachtig auch schon 
vor B_ gestellt und damit das da capo ermdglicht. Die Art, 
wie er die wenigen Worte mehrfach wiederholt, um dem ersten 
Teile gréRere Ausdehnung zu geben, ist aber fiir die Arbeitsweise 
der Zeit typisch: Non scherzi, non scherzi, non scherzi con Amor, 
Chi non vuol piangere! non scherzi con Amor, chi non vuol pian- 
gere, chi non vuol piangere (36 Silben statt 12 gegentiber 53 des 
Teils B, der nur die beiden letzten Zeilen wiederholt). 

_Da& solche Wortwiederholungen médglichst die Motive kon- 
servieren, welche der erste Vortrag der Worte gebracht hat, ist 
eine der wichtigsten Errungenschaften des imitierenden Stils des 15. 
bis 16. Jahrhunderts, die nun in der Monodie wiederersteht; da 
der imitierende Stil neben dem monodischen weiterbliihte, so be- 
durfte es dafiir freilich keines Zuriickgreifens auf Gepflogenheiten 
Alterer Zeit, sondern nur eben des Aufgebens eines térichten Vor- 
urteils. Dieselben Worte mit andern Motiven zu bringen, ware 
ein Stilfehler gewesen'), da die Wiederkehr derselben Art der 


1) Vgl. die interessante Analyse eines Falles der Wiederholung gréferer 
Textteile mit neuer Melodiefiihrung in Al. Scarlattis Kantate Sarei troppo felice 
bei Dent, Scarlatti, S. 81 ff. Es ist dies eine Arie mit Basso ostinato, bei der 
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musikalischen Einkleidung ja dieser den Schein der kiinstlerischen 
Notwendigkeit gibt. Auch das gegenteilige Verfahren, das Bei- 
behalten desselben Motivs fiir andere Worte, ist nicht pr yandice) 
wenigstens innerhalb derselben Strophe, wie z. B. in Al. Stradellas 
Kantate »Gid nell Indo emisfero« (Dresden, C. B. 6 c.) in der 
ersten Arie im Mittelsatz (die Arie hat da eal 
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Hier ist b mit ganz anderen Worten als a, aber mit imitierter 
Melodie stilwidrig und stdrend, dagegen c als Wiederholung der 
Worte von b mit Recht diesem nachgebildet. Freilich waren die 
nur viersilbigen winzigen Reimzeilchen fiir den Komponisten ein 
unbequemes Problem, das zu ldsen ihm nicht ganz gegliickt ist 
(die Stelle kehrt, transponiert in die tiefere Unterquinte, genau so 
wieder). Gliicklicher ware etwa gewesen, die ersten zwei Takte 
aufsteigend zu bilden: 


SS 


Der Text dieser Kantate ist tbrigens ganz deutlich durch die 
Versformen auf Zerlegung in Rezitativ und Arie angelegt. Der orien- 
tierende Eingang halt sich durchaus in bunt gemischten 7- und 
44-Silblern: 























a Gia nell’ Indo emisfero 7 
b Con luminoso aspetto 7 
ce L/alba era uscita a ristorare il mondo 44 
b_ E nel Cimerio tetto ‘ 
a Adagiato dell’ ombre il popol nero M4 
c Sopiva i sensi in dolce oblio profondo 44 
x Quando per dare all’ aure ii 
d Tributo di sospiri ve 
d Cosi espose Filandro i suoi martiri. 44 


naturlich die fortgesetzt gleiche Motivbildung des Basses auf immer neue Bil- 
dungen der Singstimme drangt, wie wir schon an Caccini und z. B. auch Fer- 
rari konstatieren konnten, Andernfalls wiirde, wie Dent richtig erkennt, eine 
unertraégliche Monotonie resultieren. 
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Man beachte das Geschick, mit dem hier die Reimbeziehungen 
auseinandergerickt sind, so daf der Komponist sie ungestraft 
ignorieren kann. Auch das Ignorieren der Elisionen (wenn auch 
nicht aller) ist ein wichtiger Faktor, der dem Rezitativ gréRere Freiheit 
der Bewegung gibt; die Komponisten machen nunmehr von dem- 
selben allgemein ausgedehnten Gebrauch, mit Recht, da das wirkliche 
Rezitativ einen streng gemessenen Text eigentlich nicht vertragt. 
Stradella scheut auch eine Wiederholung von Textteilen nicht (So- 
piva i sensi in dolce oblio) und reckt die Schluzeile, die zur ersten 
Arie tiberfiihrt, zu 24 Takten 9/.-Takt entschieden arioser Haltung 
aus. Diese prichtig stimmungsvolle, grokziigige Einleitung') mag 


1) Es sei nicht unterlassen, darauf hinzuweisen, wie viele dieser pastoralen 
Kantaten in der Art der Madrigale des 14. Jahrhunderts mit einer Naturschil- 
derung, wie Sonnenaufgang oder dgl., beginnen. Ein paar Anfange mégen zu 
weiteren Vergleichungen Anregung geben. 


L. Rossi, Nr. 92. 
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Cantate: Gia vincitor del verno 
_ a) von Nicola Filomena (Dresden B. 100, S. 79), 
b) von Bernardi Gaffi (Sondershausen M. I, S. 70). 
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ganz hier Platz finden, als Beleg, da& wir mit Stradella wirklich 
vollstaindig auf dem Boden der klassischen Kantate stehen. Den 
Wechsel der Taktart im Rezitativ selbst (C, 3/2) hat Stradellas 
Originalnotierung nicht, die vielmehr durchweg zwei Halbe in den 
Takt stellt (nur das cosi espose usw. hat 3/,-Vorzeichnung, ist 
aber schon nicht mehr eigentliches Rezitativ): 


Al. Stradella. 
Recitativo. 
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Sehr lehrreich ist auch eine Vergleichung der Kantaten gleichen Textes 
von verschiedenen Komponisten. Der Kantatenband CB. 100 der Dresdner 
Kgl. Bibliothek enthalt die Kantate A voi che l’accendeste finfmal, komponiert 
von Giovanni del Violone, Al. Scarlatti, G. B. Bononcini, G. A. Perti und Ant. 
Mangiarotti, und gibt einen schlagenden Beweis fir die Unerschépflichkeit auch 
der Rezitativbildung, 
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Der Text der ersten Arie bringt nun ein auffallend abstechendes 
Ma8, namlich trochiische Vierheber (8, 7 Silben), teilweise noch 
durch Reime in Zweiheber geteilt: 


A. a Fra le schiere degl’ amanti 
b Infelice pit di mé 
c Dimmi o ciel se mai sorti? 
B. dd Che non satio | dello stratio 
ee Né contento | del tormento 
c Mi costringi notte e di, 
a In un mar d’acerbi pianti 
* b <A sommerger la mia fé! 
A. (da capo). 

Stradella hat dieser Arie einen heftig erregten Charakter ge- 
geben. Der Baf lauft von Anfang bis zu Ende in-Sechzehnteln, 
hastig hin- und herfahrend (nur am Schlu8 des ersten Teils 1/4 cis, 
Halbschlu8 mit dem C2s-dur-Akkord, worauf der zweite Teil unver- 
mittelt mit A-dur einsetzt!). Es geniige, den Anfang herzusetzen 
(Pausen, die der Continuo allein zu fiillen hitte, fehlen ganz): 


co ME ke Me EN Ne ae 


AQO XXIV. Der Sieg d. formalen Prinzipien u. d. Weltherrschaft d. Italiener. 


aa =e 


(nicht verkirzt) Fra is oo degl’ a-man-ti Infe-li - ce, 



























































“i aie Seer es : Sues 
: - are - fe — — tt 


infe-li-ce piu aa di mé, dim-miociel, dimmi 0 ciel 


























ear Pa 
Zico eee SS 








Obne verbindendes Rezitativ folgt hierauf die zweite Arie, eben- 
falls Fis-moll, aber im 3/g-Takt mit einigen flissigen Koioratur- 
passagen (saimtlich auf [sot|trar mit der wohlerkennbaren ton- 
malerischen Absicht, das sich Herauswinden aus den Schlingen 
Amors zu schildern. Der Dichter hat wieder jede Méglichkeit 
rezitativischer Behandlung durch ein gekiinsteltes Ma8 ausgeschlossen, 
dem aber diesmal Stradella peinlich gerecht wird. Deutlich er- 
kennen wir hier einmal die Spuren der Behandlungsweise solcher 
Mae durch die allerersten Monodisten: 
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Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. : 
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la sua sal - ma! 









































Das ist vielleicht eine etwas kleinliche, sicher aber eine fein zise- 
lierte Arbeit (der Rest bringt hiernach noch zwei noch weiter aus- 
gefiihrte Wiederholungen des Textteils von Dal rigor ab, die wieder 
nach Fis-moll zuriickschlieBen, ohne da capo). Die Art, wie hier 
Stradella mit den Kurzzeilen sich abgefunden, ist meisterticht 


aa Se con tempre si fiere Le sfere 7+3 
bb Piovon sempre ai miei danni Gl’ affanni 7 + 3 
cc Dal rigor Di lor empio tenor 3+ 6 
dd Sapra Palma Sottrar la sua salma h + 6 


Aus nur zwei noch folgenden Textzeilen hat Stradella noch ein 
kleines Rezitativ (5 Takte) und eine Arie (36 Takte, kein da capo) 
gebildet: 


(Rec.) Ch’a fuggir il furor d’un cielo irato 114 
(Aria.) Ha bastante speranza un disperato 11 


Nattrlich ist das nur als eine Art Epilog aufzufassen, als Pedant 
der ebenso zweiteiligen Einleitung. 

Eine mir vorliegende Kantate Stradellas fiir Sopran und Bai 
mit B. c. »Ahi, che posar« (Dresden, C. B. 6 a) hat tiberhaupt kein 
Rezitativ, wenn man nicht das pavanenartig gehaltene erste Duo 
als ein solches ansehen will, was allerdings nicht ungereimt ist. 
Der Anfang sieht so aus (4 Siebensilbler und ein Elfsilbler): 


Al. Stradella. 
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Rest des Textes: 


E cosi stratiami che disperando 44 
Aita al mio tormento 
Giamai sanar o respirar pavento. 41 




















Es folgt nun eine Sopran-Arie in G-moll (ohne da capo), deren 
Ostinato aus den Anfangstakten des ersten Duo durch Verkiirzung 
abgeleitet ist: 

“9 && 


pp Pel 


Zwar schliigt der unablassig in Achteln gehende Ba mancherlei 
kleine Abwege ein, wenn es gilt, dieses Thema in eine andere Ton- 
art zu verlegen, kommt aber immer wieder auf diese Form zuriick 
(in G-moll, B-dur, G-moll, B-dur, F-dur, [C-moll], Es-dur, C-moll, 
G-moll), Die Konstruktion des Stiicks ist ziemlich kompliziert, freilich 
ist auch der Versbau nicht einfach: 




















a! Da quei lumi che nel seno 8 
b!b2 M’avventar l’acceso dardo Per cui ardo 8 + 4 

a2 Lo sperar raggio sereno 8 

ct- Al mio mal é vanita, % 

2 §’é lor vanto maggior la crudelta: 10 


Stradella reckt durch Wiederholungen die letzte Zeile (c?) so weit 
aus, da® sie einen gegentiber dem ersten sogar 2 Takte langeren 
zweiten Teil bildet, namlich so: 
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Lat =41~—4, Wns Von G-moll 
bt b? — 5 — 8, 7a — 8a, 7b — 8b (Takttriole)} nach B-dur 
aa = 1 —4, 1a — ha, Von D-dur nach C-moll 
ct =5—8, 7a—8a, 7b — 8b i (Halbschlu&) 

zusammen 29 Takte 

H. -ct@ = 253 — 4; Von #s-dur nach C-moll 

5 — 9, 5a — bat (GanzschluB) 
2,3—4, 


SMG 56 — Oa hho 8b pe 


zusammen 34 Takte 


Den Beschluf der Kantate bilden eine Baf-Arie in G-moll 3/, (der 
Singba8 vielfach unisono mit dem Continuo) und ein Duett G-moll 3/, 
in breitem Gaillardenstile, ebenso wie das erste Duett eng imi- 
tierend gearbeitet. 

Parisotti teilt eine da capo-Arie von Giovanni Maria Bononcini 
(Vater, gest. 1678) mit, leider ohne Angabe, woher sie entnommen. 
Aus den 1677—78 gedruckten Kammerkantaten scheint sie nicht 
zu stammen. Wenn sie wirklich von dem Vater Bononcini her- 
riihrt, so mu derselbe zu den bedeutendsten dlteren Vertretern 
gerechnet werden; weder von Giovanni Battista noch von Marco 
Antonio Bononcini (seinen beiden Sdhnen) ist mir ein so feinsinniges, 
abgeklartes Stiick zu Gesicht gekommen. Dasselbe ist nur kurz 
und soll hier Platz finden, da es mit seiner halbobstinaten Baf- 
fiihrung (das Anfangsmotiv der Singstimme wird vom Continuo 
vorausgespielt und in der Mitte und am Ende des ersten Teils wieder- 
aufgenommen) typisch ist. G. M. Bononcini (geb. 1640) ist zwar Schiiler 
von Paolo Colonna; da aber Benedetto Ferrari seit 1645 Hof- 
kapellmeister in Modena war, so ist es schwerlich zufillig, wenn 
Anklange auf diesen hinweisen. 


Giovanni Maria Bononcini (1640—1678). 


Andantino. 
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Um das Typische der Form ersichtlich zu machen, stelle ich 
neben diese Arie eine von Legrenzi aus dessen 1678 gedruckten 
»Echi di reverenza«<. Obgleich dieselbe ebenfalls die da capo-Form 
und Pausen der Singstimme fir Zwischenspiele des Continuo hat, 
wird sie doch auch noch ein zweites Mal mit neuem Text ge- 
sungen (2. Strophe), was aber bei ihrer knappen Anlage nicht 
lastig wird. Man beachte besonders, wie ganz ahnlich wie bei 
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Bononcini der zweite Teil einsetzt. Da& schon der Dichter hier 
weder Jamben oder Trochien sondern wirklich Anapaste (Amphi- 
brachen) im Auge gehabt hat, darf wohl als sicher gelten. 


Giovanni Legrenzi, Arie (1678). 
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Strofa 2: 
Che crudo destino 
Ch’un cieco bambino 
Con bocca di latte si faccia stimar! 
Ma questo tiranno 
Con barbaro inganno 
Entrando negl’ occhi mi fé sospirar! 






































Es muf einer Spezialforschung tiberlassen bleiben, festzustellen, 
wie weit Legrenzi, den wir ja schon als Instrumentalkomponisten um 
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4655 bewundern muSten, persénlich die Einbiirgerung der da 
capo-Form der Opernarie bewirkt hat. Das vereinzelte Vorkommen 
derselben haben wir ja sehr weit zuriick: konstatieren kénnen. Die 
bis vor gar nicht langer Zeit verbreitete Annahme, da Scarlattis 
Teodora (1693) die da capo-Arie in die Oper gebracht habe, ist 
ja freilich lingst als ein starker Irrtum erwiesen (vgl. die vielen 
da capo-Arien Rossis, S. 374 f.). Aber es iiberrascht doch auch heute 
noch, zu sehen, daf Legrenzis Eteocle e Polinice (Venedig 1675) 
die da capo-Arie bereits so radikal durchfiihrt, wie es tberhaupt 
jemals geschehen ist; von den Solo-Gesangsstiicken der Oper haben 
47 das da capo, und von denen, die es nicht haben, sind einige 
iiber einem Ostinato gearbeitet (I. 41, II. 6, III. 15), und die Mehrzahl 
der andern haben Ritornelle oder sind mit instrumentalen imi- 
tierenden Partien so durchsetzt, da& das da capo sie allzu lang 
ausdehnen wiirde. Auch weist bereits eine stattliche Anzahl (26) 
Arien die Devise auf, jene auffallige stereotype Vorausschickung 
eines Bruchstiickes der ersten Textzeile mit nachfolgenden Pausen 
der Singstimme, nach denen erst der eigentliche Anfang (gleich- 
lautend) erfolgt, so da8 die Vorausschickung tatsachlich wie eine Art 
Uberschrift. oder Ankiindigung sich ausnimmt. Auch das kommt 
zwar vereinzelt friiher vor (schon bei Rossi in Nr. 24 und 83, 
dann in Cestis Disgrazie d’Amore [1667] I, 7, »Signor, bravo« 
{Eitner, S. 484] und in Ziani-Cavallis Alcibiade (1667) II, 4, »Cara 
effigie« [Goldschmidt, Studien I, 389]), aber nicht als ausgesprochene 
Manier. Wiederholungen einer ganzen Anfangszeile (aber direkt 
anschliefend) und vollends transponierte Wiederholungen einzelner 
Worte sind alter und haben damit nichts zu schaffen; das Charak- 
teristische fiir die Manier ist durchaus die auffallige Isolierung 
durch nachfolgende Pausen und die notengetreue Wiederholung, aber 
mit Weitergehen bei der Wiederholung, wie z. B. in Bernardo 
Pasquinis dialogischer Kantate (Mandane e Arpago) Crudo globo 
d’ orrori (Dresden, C. B. 6 a) zu Anfang der zweiten Arie (Arpago): 
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In. diesem Falle ist freilich die isolierte Anrede gar nicht auf- 
fallig; wohl aber z. B. in dem ganz ebenso angelegten Falle bei 
Francesco Gasparini in der Kantate »Nelle stagion fiorita« (1. Arie): 
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Den tiberschriftartigen Charakter der Devise zeigen aber be- 
sonders deutlich eine Anzahl Arien in Steffanis Alarico (1687), z. B. 
Nr. 8 (Nume alato), 14 (A vendetta), 16 (Non ti voglio), 20 (Placi- 
detta), 22 (Perdonatemi), 24 (Le saette del Tonante), 27 (1 viver 
é un ombra), 28 (Vi lascio), 29 (Un ombra), 32 (Schiere invitte, non 
tardate), 38 (Dove sei), 43 (Non sperar), 44 (Pazienza), 47 (Vo 
scherzando), 48 (Siete belli), 49 (Troppo e dolce), 59 (Chi non 
impera). Da der Alarico als DTB XII, 4 vorliegt, so kann ich auf 
ihn, als bequem tiber diese Dinge orientierend, verweisen. Legrenzis 
»Eteocle e Polinice« zeigt durchaus analoge Verhiiltnisse und be- 
weist jedenfalls, da& um 41675 die Formgebung der Arie selbst- 
verstandlich geworden ist, das unsichere Suchen und Tasten ein 
Ende hat und ein zielbewu8tes Schaffen aus dem Vollen im Gange 
ist. Mit herzlicher Freude sieht man, wie die Komponisten sich 
nicht genugtun kénnen in diesem Schépfen aus dem reich sprudeln- 
den Quell melodischen Gestaltens. Es gehért ein gut Teil Ver- 
blendung durch die musikdramatischen Ideale dazu, um fiir die 
letzten Dezennien des 17. Jahrhunderts von einem allgemeinen 
Niedergange der italienischen Vokalmusik zu sprechen, wie 
es Parry tut (a. a. O., S. 400: The general intrinsic deterioration 
in Italian vocal music during the latter part of the seventeenth 
century in as noticeable in church music and sacred music as in 
opera). Auch Goldschmidt (Studien I. 86) ist im Grunde ahnlicher 
Meinung, da er schon mit Cesti das Erlahmen der dramatischen 
Gestaltung konstatiert und sogar in Luigi Rossis Orfeo bereits die 
Verleugnung der wertvollen Grundlagen findet, auf denen die 
romischen Meister aufgebaut hatten; in Cavalli und Provenzale 
sieht er Manner, welche dem Verfalle Einhalt zu tun versuchten, 
hat aber beztiglich Provenzales widerrufen (Sammelb. der I. M.-G. 
VIl..4, S. 608). Warum aber sieht er nicht auch schon in Cavalli 
und Carissimi Manner, die das Unheil mit heraufbeschworen, da sie 
doch die geschlossene musikalische Formgebung fiir die dramatischen 
Gesinge vorwiartsgebracht haben? Nein, man mu& anders formu- 
lieren. Von allem Anfange an liegen die dsthetischen Forderungen 
der Schwiarmer fiir ein zu schaffendes musikalisches Drama in 
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schwerem Konflikt mit den immanenten Bildungsgesetzen der Musik ; 
das Preisgeben der hochwertvollen Errungenschaften des 16. Jahr- 
hunderts um eines zunichst wenig greifbaren Schemens willen stoBt 
beim Gemeingefiihl auf Widerstand, und auch das kiinstlerische Ge- 
wissen wird dabei unruhig. Langsam aber sicher erfolgt die Wieder- 
aufnahme des Kontrapunkts, und was Goldschmidt (und Parry) als 
dekadente Loslésung der musikalischen Kunst von der dramatischen 
Grundlage ansehen, die »Neigung zum Spiele mit Tongebilden 
und zur konzertierenden Musik«, ist in Wirklichkeit ein Gesundungs- 
proze8, der der Musik ihr Selbstbewu8tsein wiederbringt. Mit dem- 
selben Rechte, mit dem man die italienische Arie dieser klassischen 
Zeit als miiZiges Spiel mit Formen verwirft, mite man auch die 
durchaus auf demselben Boden stehenden Sonaten und Concerti grossi 
der Corelli, Abaco, Handel, Bach, ja und doch auch erst recht 
die Fugen und die Choralbearbeitungen, kurz alles, was nicht auf 
den Leisten der dramatischen Musik pat, gering achten. Sehr mit 
Unrecht ruft man Gluck und Wagner als Hideshelfer an, um die 
Verkommenheit der italienischen Opernmusik zu erweisen. Dabei 
tibersieht man vor allem das eine, da zwischen jener Bliitezeit 
der vom kontrapunktischen Geiste durchdrungenen wahrhaft klas- 
sischen italienischen Vokalmusik (1660—1710) und Glucks Reform- 
opern etwa ein halbes Jahrhundert liegt, in welchem geistlose 
Epigonen jene grindlich heruntergebracht haben. Ich will hier 
keinen Raum vergeuden durch Mitteilung von Beispielen der Arien- 
komposition aus dieser Zeit wirklichen Verfalls, sondern nur ganz all- 
gemein darauf hinweisen, daf in dieser Zeit nach 1700 der kan- 
zonnettenartige Singsang mit oder ohne virtuosen Aufputz fir die 
Gesangskiinstler mit dem denkbar kunstlosesten Akkompagnement 
in erschreckender Weise tiberhandnimmt, da die in vielen Biblio-- 
theken anzutreffenden Sammlungen der »Schlager« der venezianischen 
Theater von geradezu deprimierender Inhaltslosigkeit sind. Es ist 
das die Zeit, wo die Opern von G. M. Orlandini, Tom. Albinoni, Ant. 

Lotti, Ant. Vivaldi, Giov. Porta, Fr. Gasparini, C. Fr. Pollarolo, Ant. 
Pollarolo, L. A. Predieri, G. M. Buini, F. Chelleri usw. in Venedig 
dominieren. Wenn auch von diesen Leuten mehrere (Lotti, Gasparini, 
Albinoni, Porta, Vivaldi) durch gediegene Leistungen auf anderen 
Gebieten wohlakkreditiert sind, so ist es doch ein arger Fehl- 
schlu8, von ihren Opern aus Werturteile tiber die Oper der Zeit 
tberhaupt und gar einer weiter zuriick liegenden Zeit zu fallen. 
Diese recht eigentlich so zu nennenden Spatvenezianer stehen tief nicht 
nur unter ihrem mit Recht gefeierten Zeitgenossen Scarlatti, sondern 
auch unter ihren Vorgingern Legrenzi, Provenzale, G. B. Bassani, 

Stradella, C. Pallavicino, den beiden Ziani, Ant. Draghi, Ere. Bernabei 


_ 
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‘Ag. Steffani und Ant. Caldara. Zwar neigt Draghi bereits zur Ver- 
flachung des Stils, und auch Caldara steht mit seiner Opernmusik nicht 
‘auf der Héhe seiner Kirchenmusik und seiner Kammersonaten, aber 
im ganzen ist eine tiefe Kluft zwischen der Opernmusik der Meister 
um 1670—1700 oder 1740 und derjenigen der genannten spateren. 
Da die venezianische Buhne mit ihren Konzessionen an den Ge- 
schmack der Menge und die Arroganz der Singer eine depravierende 
Wirkung auf diese Opernkomponisten ausgeiibt hat, ist wohl kein 
Zweifel. Denn z. B. Lotti, Gasparini und Albinoni stehen mit ihren 
Kammerkantaten auf einem erheblich héheren Niveau als mit ihren 
Buhnengesingen, arbeiten iiber obstinate Basse und zeigen in der 
Fuhrung der nicht obstinaten Basse noch die gute Schulung der 
vorausgehenden Epoche. 

Als spezielle Vertreter der ausgebildeten Kammerkantate, wie 
sie gegen 1700 im héchsten Flor steht, sind neben Scarlatti noch 
weiter hier hervorzuheben die beiden Sdhne G. M. Bononcinis: 
Giov. Battista (gest. nach 1737) und Marco Antonio (gest. 1726), 
Attilio Ariosti (1666—1740), G. B. Bassani (1657—1716), Fr. Gas- 
parini (1668—1727), C. Ag. Badia (1672—1738), Francesco Conti 
(1682—1732), Francesco Mancini (1674—1739), Giac. Ant. Perti 
(1661—1756), Giovanni del Violone (vor 1700), Pietro Simone Ago- 
stini (um 1680), Ruggiero Fedeli (ca. 1670—1722), Ant. Lotti (1667 
—1740). 

Kine Art Verknécherung des Schematismus der Anlage von 
Arien mit Devise und da capo drohte wie es scheint schon um 4680 
sich zu entwickeln, wurde aber wieder tiberwunden. Als Beispiel 
dieses Stadiums fiihre ich an die Kantate »Dal crudele deliro« in 
G. B. Bassanis »Cigno canoro< (1682) und Al. Scarlattis »Lasciate omai 
lasciate«, die wohl in dieselbe Zeit gehdren diirfte. Bassanis Kantate 
(Zmoll) hat sieben Teile: RY; Arie Z-moll 3/, A, d. C; BY (H-moll!), Arie 
H-moll(!) */, A, d. C.; B’ (D-dur), Arie D-dur(!) A, d. C.; Bi und Arioso 
E-moll. Dieselbe zeigt also in der Tonarten-Ordnung (in der Mitte 
je ein Rezitativ mit Arie in der Moll-Dominante und deren Parallele) 
eine héchst bedeutsame Fortentwicklung, die im Einklang steht mit 
der gleichzeitigen Entwicklung der Sonate. Die erste Arie (Hmoll 3/,) 
fihrt mit eiserner Konsequenz von Anfang bis zu Ende (64 Takte) 
den Rhythmus des Anfangs durch 
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wohl in Nachahmung von Cavallis »Un dardo pungente« (S. 239), 
aber mit weiterer Steigerung des obstinaten Wesens, ein deli- 
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kates Stiick, auf das nachdriicklichst aufmerksam gemacht sei (vgl. 
meine Sammlung »Kantaten-Frihling«<, Leipzig, C. F. W. Siegel). 
Eine » Verknécherung des Schematismus« sehe ich aber nicht in dieser 
Festhaltung desselben Rhythmus, sondern in der auffilligen Ver- 
mehrung der Devisen; von den drei Arien hat namlich die erste 
nicht nur zu Anfang des ersten, sondern auch zu Anfang des zweiten 
Teils eine zweitaktige durch Pausen abgeschiedene Devise; in der 
zweiten (nur kurzen) und dritten Arie hat zwar der Mittelteil keine 
Devise, aber das da capo beginnt in der zweiten mit der Devise 
in der Parallele {D-dur) und tritt erst dann zur Haupttonart zurick, 
die dritte bringt sogar das da capo zunachst vollstindig (mit Devise) 
in der Dominate (4-dur) und wiederholt es dann in der Haupttonart. 
Die Scarlattische Kantate »Lasciate omai lasciate« (4-moll) hat tiber- 
haupt nur eine weit ausgefiihrte zweistrophige Arie, eingerahmt von 
Rezitativen mit Arioso-Abschliissen. Die Arie selbst ist aber dadurch 
merkwiirdig, da& sie zwei Mittelteile nacheinander bringt, einen 
in der Moll-Dominante (H-moll) und einen in der Parallele (C-dur) 
und erst dann das da capo (A BC A) und zwei Strophen mit 
durchweg anderem Text; alle vier Teile (auch das da capo) haben 
aber Devisen von zwei Takten, abgeschieden durch einen Takt 
Pause. Dieses Auftreten mehrerer Devisen in derselben Arie haben 
z. B. auch die Kantaten »A voi che accendeste« von G. A. Perti 
(Dresden, C. B. 100) in der vierten Arie, Scarlattis »Filli mia, tu 
mi consoli« in der zweiten Arie (das.) »Per formare la belta« in 
der vierten Arie (das.), sicher aber noch manche andere. 
Merkwiirdigerweise sind fast gar keine Solokantaten von 
Agostino Steffani nachweisbar, nimlich auSer den sieben Scherzi 
(mit obligaten Instrumenten; vgl. den thematischen Katalog in den 
DTB, VI. 2) nur eine mit dem Namen Gregorio Piva!) gezeichnete in 
der Sondershiuser Kantatensammlung M. (III. 170): »Dolce amore 
bambino alato«x, von der ich aber bezweifle, dai sie von Steffani 
ist. Da aber von Steffanis Opern-Arien mitsamt Rezitativen eine 
ganze Reihe Sammlungen erhalten sind, sogar eine in Zusammen- 
stellungen zu Suiten, mit den Instrumenten und mit Einschlu& 
der Ouvertiiren (Sondershausen, Schlo&kirchenbibliothek Q 4—2, 
der zugehérige dritte Band als YZ 15177 jetzt im Besitz des 
Briisseler Konservatoriums [vormals Bibliothek Wagener], aus simt- 
lichen Hannoveraner Opern Steffanis), so fiihlte sich wohl Steffani ge- 
nigend auch in der Kammer vertreten, zumal seine Kammerduette, 


1) Piva (unter dessen Namen angeblich Steffanische Kompositionen kursiert 
haben) taucht 1722 als Violinist in der Bonner Hofmusik auf und wird 1726 Kopist 
und 1727 »Musikbibliothecarius« (Thayer, Beethoven 12, §.19 und 25). Seine 
Tatigkeit als Sekretér Steffanis hat somit spdtestens 1722 ihr Ende gefunden. 


SS 
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deren der genannte thematische Katalog 85 nachweist, ja tiber- 
wiegend ausgefiihrte mehrteilige Kantaten a2 (nur mit B.c.) sind 
und auch Sologesiinge und Rezitative enthalten (Nr. 4, 6, 7 und 8 der 
in den DTB, VI 2 abgedruckten). Diese Wunderwerke des zwar in 
Italien geborenen Meisters, der aber fiir Deutschland eine ganz ahn- 
liche Bedeutung erlangte wie der Florentiner Lully fiir Frankreich 
und der Deutsche Handel fiir England, tberragen seine Opernduette 
sowohl hinsichtlich der Ausdehnung als der gediegenen Durcharbei- 
tung. Da 16 der schénsten in dem Neudrucke (DTB, VI 2) vor- 
liegen, bedarf es nicht der Mitteilung von Beispielen. Angesichts 
solcher Werke vom Niedergang der italienischen Vokalmusik zu 
reden, ist Blasphemie; Steffani hat damit klassische Muster auf- 
gestellt, an denen sich u. a. Handel weiterbildete, und an die die 
Kammerduette von Clari (1720), Fr. Durante (gest. 1755) und Padre 
Martini (1763) nicht heranreichen. 

Da an bequem zugiinglichen Kammerkantaten Mangel ist, habe ich 
deren sechs aus der Zeit um 1700 bei C. F. W. Siegel in Leipzig!) her- 
ausgegeben (je eine von G. B. Alveri, Bern. Gaffi, Al. Scarlatti, Jakob 
Greber, Tom. Albinoni und Astorga). Die Auswahl bevorzugt in- 
timer geartete Werke; die Kantaten von G. B. Bononcini, Ariosti, 
auch die von Conti und Badia wandeln bereits ausgetretene Pfade 
und werden besonders durch die langen Soli des Continuo vielfach 
gar zu breitspurig und phrasenhaft. Die Devisen der Arien sind 
haufig so lang geworden, daf ihre pragnante Wirkung verloren 
gegangen ist und sie einfach als Wiederholungen erscheinen, die 
aber unangenehm auffallen, weil sie notengetreue sind. Auffallig 
ist auch in den Kantaten nach 1700 die stark verainderte Gebahrung 
der Ostinati. Aus der bescheidenen Rolle eines unauffallig stiitzenden 
Fihrers ist (schon gelegentlich bei Legrenzi) der Ostinato ein sich auf 
die Dauer unangenehm aufdringlich zeigender Begleiter geworden. 
Ostinati wie der folgende sind besonders bei G. B. Bononcini etwas 
Hiufiges (aber auch bei Scarlatti): 


Ben. Marcello, Cantate »Un sol guardo<, 
Dresden C.B. 43a fol. 9.) 
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SS 
1) Vierzehn Kantaten aus der Zeit 1633—1682 folgen als »>Kantaten-Frih- 
ling« im gleichen Verlage. 
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Nicht weniger als zehnmal kommt dieses schwerfallige Gebilde 
‘wollstindig zum Vortrag, verschwindet aber tiberhaupt nur, wenn 
einmal die Singstimme den ersten Teil tibernimmt und erhilt sich 
iibrigens mindestens mit dem hier geklammerten Motive in der 
-Erinnerung. Auch hier stehen wir vor einem Symptom des Ver- 
falls der Kunst der Meister des 17. Jahrhunderts in den ersten 
Dezennien des 18. Jahrhunderts. Was bei jenen im Einzelfalle 
mebr oder minder gliicklich motiviert ausnahmsweise vorkam und 
-willig hingenommen wurde, ist nun Gewohnheitssache und Schab- 
lone geworden. Vor allem ist die Meisterschaft, mit welcher die 
Alteren Komponisten die Fessel des Ostinato unfiihlbar zu machen 
verstanden, abhanden gekommen. Ich hebe besonders Steffani 
und Purcell als diejenigen hervor, welche das Problem in vor- 
ziglichster Weise lésen. Solche widerborstige Themen, wie das 
obige, findet man freilich bei ihnen nicht. Die zehn mit einem 
Ostinato gearbeiteten Arien des Alarico und eine Reihe weiterer in 
dem zweiten Opernbande (93 ausgewahlte Stiicke aus den anderen 
Opern Steffanis [die Briseide enthilt 14 Arien mit Ostinato]) mdgen 
illustrieren, wie vortrefflich sich kontrapunktische Kinste mit der 
freien Entfaltung eines reichen Melodievermégens vereinbaren lassen. 
Lully hat dagegen den Bogen iiberspannt, indem er ein paarmal (in 
»Roland« und »Armida«) ganze Szenenreihen tiber einem Ostinato 
aufbaute, nimlich dem von uns S. 62 und 104 besprochenen chro- 
matischen. Ich vermag in diesen tiberlangen Passecaillen nicht 
wirklich hervorragende Leistungen zu sehen, da Lully nirgends zur 
Uberwindung des Ostinato fortschreitet wie Steffani und Purcell, 
ja auch schon Benedetto Ferrari und J. Melani (S. 242). Die Passecaille 
im 5. Akt der Armida bringt allerdings das fiir Freunde der Osti- 
natoliteratur Interessante, da sie den Ostinato selbst, der fort- 
gesetzt seine Tonart (in G-moll) behalt, mehrmals innerlich leicht um- 
gestaltet, so daf er nacheinander 25 Formen annimmt, die samtlich 
auf das altbeliebte Thema 


zuriickgehen (vgl. S. 64ff., vgl. auch 359), wobei aber durchweg 
auf das g alle Schlu8wirkungen fallen; im ganzen sind es 622 Takte 
3/,-Takt (von S. 220 bis 245 mit Wiederholung von 233—235 und 
dann noch S. 220—235), in denen das Thema ohne Unterbrechung 
herrscht, nur S. 228—229 sind demselben dreimal ein Takt bzw. 
zwei Takte angehingt, und ein einziges Mal S. 229 nimmt das 
Thema durch Einfiihrung von of statt es eine Wendung nach 
D-moll, die aber keine Folgen hat. Daf das Thema mehrmals auf- 
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warts statt abwirts gewendet auftritt, merkt man kaum. Da Lully 
mit dieser Variierung des Ostinato eibat einen von B. Marini und. 
Fr. Turini (S. 107) angedeuteten Weg weiter verfolgt hat, sei ein 
Uberblick tiber die Formen des Basses dieser Riesen- Chaconne ge- 
geben; man wird aber erkennen, da8 die von Marini (S. 103 ff.) und 
auch von Ben. Ferrari (S. 56 fi.) und J. Melani (S. 242 ff.) ange-. 
wandte Versetzung des Ostinato in andere Tonarten und die Kin- 
schaltung freier Takte gliicklicher ist als diese rigorose Festhaltung 
der Tonart mit ihren unausgesetzten viertaktigen Kadenzierungen, 


4, Urform) S, 220—2291 (Instr. a 5), 9. S, 220994 (a 5). 
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3. (Umkehrung) S. 222 (Trio [fluttes)). 
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12. S. 228 ae [fluttes]). 
41, 8. 228 chromatisch (vgl. S. 62), a 3. tos 
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Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2. 
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49. S. 235 (Trio [fluttes]). (Umk.) S. 235 (a 3). 
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24. S. 237 (4st. Chor u. Sst. Instr.). 
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§ 84. Sonata da chiesa und Sonata da camera. Concerto grosso. 


Ungefahbr um die Zeit, wo die italienische Kanzone zur Be- 
schrankung auf wenige ( 3—4) weiter ausgefiihrte und gegeneinander 
abgeschlossene Satze fortschreitet (vgl. S. 155ff.), erfaihrt die deutsche 
Suite eine Wandlung, indem sie die italienische Kanzone als ersten 
Satz aufnimmt. Das erste nachweisbare Werk dieser Art ist: 
(11) Sonate da camera von Johann Rosenmiller, 1667 in 
Venedig herausgegeben, aber nur in der zweiten Auflage von 
1670 erhalten (a 5 oder auch mit Weglassung der beiden Violette 
a3, fir 2V., B. und B.c.). Fast gleichzeitig mit Rosenmiillers Kammer- 
sonaten erschienen aber (Dedikation gez. 1. Marz 1668 in Bremen) 
ein Werk von Diedrich Becke r, Ratsmusikus in Hamburg, »Musi- 
kalische Friihlingsfriichte<, das neben einigen einzeln stehenden 
Sonaten usw. vier Suiten enthalt, welche ebenfalls als ersten Satz 
eine Sonate haben. Wahrend Rosenmiillers Sonaten (er tiber- 
schreibt sie Sinfonia) aus kurzen Teilchen bestehen, sind besonders 
in der ersten (C-moll), zweiten (H-moll) und vierten (G-dur) Suite 
Beckers die einzelnen Teile der Sonate von betriachtlicher Aus- 
dehnung {vgl. meine Angaben Sammelb. der I. M.-G. VI, 4, S. 544). 
Schnell folgten weitere derartige Werke (1669 Joh. Petzolds 
»Leipzigische Abendmusik«, die 4. bis 44. von 12 Suiten mit einer 
Sonate als erstem Satz). Diese Verbindung der Sonate mit der 
Suite ist ein Wendepunkt in der Geschichte beider Formen, weil 
sie beider ginzliches Aufgehen ineinander einleitet. Der Name 
Sonate geht nun auf die Suite selbst iiber, und zwar gleich mit 
Rosenmiillers genanntem Werk, dessen Titel die »Sonata da 
camera« erstmalig der »Sonata da chiesa« gegeniiberstellt. Denn 
wenn auch schon seit 1637 (Tarquinio Merula: Sonate concertate 
per chiesa e camera) scheinbar beide Arten der Sonate exi- 
stieren, so ergibt doch eine nihere Priifung, da® die betreffenden 
Werke (z. B. auch B. Marinis und G. Legrenzis Sonate da chiesa e 
da camera von 1655 bzw. 1656) nur einzelne Tanzstiicke, nicht 
aber Tanzsuiten neben den Kirchensonaten (Kanzonen) enthalten. 
MOglich ist ja allerdings, da8 diese italienischen Werke so gemeint 
waren, daf im Falle der Auffiihrung auBerhalb der Kirche einzelne 
der Tanzstiicke mit den Kanzonen verbunden zum Vortrag kimen. 
Die bestimmte Zusammenstellung einer Sonate mit in der gleichen 


Tonart stehenden Tanzen war aber doch auf alle Fille eine 


wirkliche Neuerung Rosenmiillers; da dessen Werk in Venedig 

erschien, so ist wohl verstindlich, warum auch in Italien fortan 

zyklische Tanzfolgen (wenn auch solche ohne eine Kanzone 

als ersten Satz) den Namen Sonata da camera erhielten. In 
27* 
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Deutschland hat aber diese Verbindung eine Vorgeschichte, insofern 
nimlich bereits etwa seit 1650 die Pavane als erster Satz der Suite 
allmihlich aufgegeben und durch eine Symphonia, Sonatina, Sonata 
oder ein Praludium ersetzt wird. Die altesten derartigen Werke 
sind leider bisher noch nicht wieder aufgefunden, namlich: J oh. 
Rud. Ahle: »Das dreifache Zehen, allerhand Sinfonien, Paduanen, 
Balletten, Allemanden usw.« (1650) und Martin Rubert: »Sin- 
fonien, Scherzi, Balletten, Allemanden, Couranten und Sarabanden« 
(1650). EHinstweilen missen uns daher die sechsstimmigen »Sin- 
fonien, Gagliarden, Arien, Balletten, Couranten und Sarabanden« 
von Johann Jakob Léwe in Liineburg (Bremen 1658) offen- 
baren, welche Bewandtnis es mit diesen »Sinfonien« bei Ahle 
und Rubert gehabt hat. Samtliche 12 Suiten Lowes haben als 
ersten Satz ein Stiick im breiten (}-Takt, von ausgesprochenem Pa- 
yanen-Charakter, aber nur in zwei Teilen (mit Reprise) und nicht, wie 
es fiir die Pavane feststand, in dreien. »Sonatinen« bringen von 
den erhaltenen Suitenwerken zuerst Esajas Reusners: »Deliciae 
testudinis« 1667, und zwar sind die so benannten Sitze im breiten 
Tripeltakt dreiteilig mit Reprisen geschrieben, anscheinend als 
Ersatz der veraltenden Gaillarde, deren Namen Reusner ganz 
aufgegeben hat, wihrend er Pavanen noch schreibt. In seinen 
4670 erschienenen Suiten fir 2 Violinen und Continuo »Musikalische 
Gesellschafts-Ergetzung« haben simtliche zehn sechssitzige Suiten 
die neue Ordnung der Tanze: Allemande, Courante, Sarabande, 
[Gavotte], Gigue und als Kinleitung eine mit Adagio bezeichnete 
»Sonata«, wohl, da die Pavane fehlt, statt dieser (T. Norlind, a. a. O. 
S. 203 hat leider in seinem Bericht tiber das einzige in Upsala 
erhaltene Exemplar die Taktart nicht angegeben). Reusners » Pra- 
judien« (in den Deliciae testudinis 1667 und den »Neuen Lauten- 
friichten« 41676) sind dagegen aus den fir die Lautenmusik alt- 
herkémmlichen Priiambeln hervorgegangene, ganz frei angelegte 
Stiicke von einer erstaunlich guten Faktur und hochpoetischen 
Inhalts (vgl. die beiden vollstindig von mir mitgeteilten Beispiele 
Sammelb. d. I. M.-G. VI, 4). Dieselben haben mit keiner der alten 
Tanzformen etwas zu tun, gehoren aber natiirlich in eine Kategorie 
mit den fortan in der Lauten- und Klavierliteratur als erste Satze 
der Suiten gebriuchlichen Praludien, fiir die keinerlei Norm auf- 
stellbar ist, die aber auch oft genug wieder den Charakter der 
Pavane angenommen haben. 

Mit Kussers »Composition de musique suivant la méthode fran- 
caises (1682) tritt dann neben die weitergepflegte Kammersonate fiir 
ein beschrinkteres Ensemble (meist fir zwei Violinen und Ba, Trio- 
sonaten) eine scharfer unterschiedene Orchestermusik, die als 


ie 
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ersten Satz der Suite eine franzisische Ouvertiire Lullyscher Faktur 
nimmt und den Namen Ouvertiire (a Ja francaise) fiir die ganze 
Suite in allgemeine Aufnahme bringt. Vor und um 1700 haben 
solche Suitenwerke gewohnlich irgendeinen der blumenreichen Titel 
der Zeit, spiter aber heifen sie allgemein kurzweg »Ouvertiiren«, ein 
Name, der bekanntlich nach 1750 auch fiir die im Konzert gespielten 
Symphonien (selbst noch die Haydns) gebrauchlich ist. Aber die 
Literatur der ausdriicklich als solche bezeichnete Sonate da camera 
wuchs daneben zu gewaltigen Dimensionen an. Die etwas erzwun- 
gene Verschweifung einer vielgliedrigen Kanzone mit den Tanz- 
stiicken blieb aber nicht lange im Gebrauch. Zwar tauscht der 
Name, der den ersten Satzen iibergeschrieben ist, manchmal iiber 
deren Beschaffenheit, z. B. in Jakob Scheiffelhuts »Lieblichem 
Frihlingsanfang« (1685), wo die Praludium genannten ersten Sitze 
doch mehrteilige Kanzonen sind (vgl. Nef, Deutsche Instr. - Musik, 
S. 22); doch tiberwiegt in den Kammersonaten durchaus, soweit 
sie tiberhaupt nicht einfach mit der Allemande anfangen, die Be- 
schrankung auf ein keinen Tanznamen tragendes, aber gewohnlich 
wie die Tanze zweiteiliges Einleitungsstiick, wie wir es bei Liwe, 
Reusner usw. fanden. Nur die letzte der sechs Kammersonaten 
Op. & (1694) Corellis hat als ersten Satz eine fiinfteilige Kanzone; 
die iibrigen Kammersonaten desselben (Op. 2 1685 und Op. 4, je 
42 Sonaten a 3; Nr. 7—12 der 12 Solosonaten Op. 3 1700, Nr. 9—12 
der 12 Concerti grossi Op. 6 1712) haben Praludien ohne Tempo- 
wechsel, zu einem erheblichen Teile solche in zweiteiliger Lied- 
form mit Reprise. 

Der Assimilationsproze8 der Kirchen- und Kammersonate vollzieht 
sich nun schon bei Corelli in der Weise, da8 zunichst die Kirchen- 
sonate auf drei Hauptsitze eingeschrinkt wird (Op. 1, 1683, Op. 3, 
1689, je 12, dazu Op. 5, Nr. 1—6, Op. 6, Nr. 1—8) mit den Teilen: 
Fugato, sarabandenartiger Mittelsatz, gigueartiger Schlufsatz, wozu 
eventuell eine kleine pavanenartige Einleitung vor dem ersten oder 
zweiten Hauptsatze tritt. Gelegentlich (in Op. 1 Nr. 2, 4, Op. 3 Nr. 6) 
ist aber der erste Hauptteil nicht fugiert (im Ricercarstil), sondern ein 
(keinem Tanze entsprechendes) Allegro, das wohl gar auch zwei- 
teilige Liedform mit Reprisen erhilt (Op. 4 Nr. 4, Op. 3 Nr. 6). 
Op. 4 Nr. 8 hat ein solches Allegro mit Reprisen nach einer Largo- 
Einleitung und obendrein auch den Schlugsatz in zweiteiliger Lied- 
form mit Reprisen. Damit hat die Kirchensonate bereits ganz 
das Aussehen der neapolitanischen Opernsinfonie. Reprisen haben 
aber auch der zweite und dritte Satz von Op. 4 Nr. 8, sowie die 
SchluBsitze von Op. 3 Nr. 2, 7, 9, 44, in Op. 5 der erste Satz von 
Nr.5 und der 2., 3. und 4. Satz von Nr. 44, in den Concerti 
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grossi da chiesa (Op. 6) die SchluSsitze von Nr. 2 bis 7 und die 
Mittelsitze von Nr. 4 und 8. Von seiten der Kammersonate aus 
erfolgt umgekehrt die Anniherung durch Aufnahme von Stiicken, die 
keine Tanze sind, was sich bei Corelli allerdings auf die voraus- 
geschickten Praludien beschrankt. Aber jede weitere Dehnung der 
Tanzstiicke tiber ihren normalen Umfang als wirkliche Tanze hin- 
aus verwischt ja den Unterschied von der Kirchensonate, in wel- 
cher der immanente Tanzcharakter der Sitze nur nicht durch Uber- 
schriften enthiillt ist. Die Allemande hat schon bei Froberger den 
eigentlichen Tanzcharakter fast ganz eingebift. Man kann sagen 
da& mit dem allmihlichen Verschwinden der fugierten Satze die 
Kirchensonate aufhért, als solche zu existieren, und ebenso die 
Kammersonate mit der Zulassung von Nichtténzen ihr Wesen ein- 
bikt. In der Klaviersuite erscheint daher der Unterschied beider 
bereits zu Anfang des 18. Jahrhunderts fast ganz verwischt; aber 
auch in der Orchestersuite mit franzdésischer Ouvertiire wird nach 
4700 die Neigung bemerkbar, statt Tanze allerlei andere Satze ka- 
prizidsen Charakters zu bringen, und Joh. Fr. Fasch kommt dabei 
bereits mehrmals zu Formen, die sich von der nachherigen Sin- 
fonie nur durch die beginnende Ouvertiire unterscheiden. 

Wenn auch bereits an mehreren Punkten unserer Darstellung 
ersichtlich wurde, da seit der Mitte des 17. Jahrhunderts die von 
Italien ausgegangenen Anregungen im Auslande fruchtbaren Boden 
fanden, so kann doch dariiber kein Zweifel obwalten, da8 die 
schéne Bliite der von kontrapunktischem Geiste durchdrungenen 
Monodie, sowohl der vokalen als der instrumentalen, in erster Linie 
als eine italienische Schépfung zu gelten hat. Wir haben das 
langsame Wachsen der instrumentalen Kunst und speziell der So- 
natenkomposition auf italienischem Boden derart im Detail verfolgen 
kénnen, da8 es die Augen zumachen hie&e, wollte man verkennen, 
dafi die urgesunde, herzstarkende Musik, welche die italienischen 
Violinisten seit etwa 1680 schreiben, weder durch den naturalisierten 
Franzosen Lully noch durch den Deutschen Rosenmiiller hervor- 
gerufen, sondern vielmehr bodenstindig italienisch ist. Von den Caz- 
zati, Neri, Legrenzi, Vitali und Bassani fihrt der direkte Weg so 
selbstverstandlich zu Corelli, Torelli, den beiden Veracini, Caldara und 
Abaco, dafi an eine ernstliche stirkere Einwirkung von Leuten wie 
Rosenmiiller, Baltzer, Biber oder Walter, Lully und Purcell nicht 
gedacht werden kann. Vielmehr erscheinen diese Manner, deren 
Bedeutung durchaus nicht verkleinert werden soll, als Parallel- 
erscheinungen auf auferitalienischem Boden. Wenn der vorher 
keine Kanzonen schreibende Rosenmiiller nach zwilfjahrigem Auf- 
enthalt in Venedig anfangt, solche mit den deutschen Tanzstiicken 
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zu verkoppeln und weiterhin sogar unternimmt, die Sonata da chiesa 
im grofen zu pflegen, so liegt ja seine Beeinflussung durch die 
Italiener offen genug zutage. Fir Purcell ist die Erklarung etwas 
schwieriger, weil derselbe Italien nicht besucht hat; aber wir wissen 
ja, wie frih der italienische neue Stil in England bekannt wurde 
und Nachahmung fand. Die Kunst der Meister des doppelgriffigen 
Violinspiels hat aber (abgesehen von den Anfingen bei B. Marini, 
Farina usw.) in Italien ttberhaupt keine ernstliche Pflege gefunden und 
spielt vor allem in dieser Zeit der klassischen italienischen Kammer- 
musik fiir diese keine bemerkenswerte Rolle. Auch die gleichzeitig 
in England, Deutschland und Frankreich schnell aufbltthende und 
wieder vergehende Gambenmusik hat, obgleich sie tiber Italien aus 
Spanien gekommen ist (S. 358), um diese Zeit in Italien keine nam- 
haften Vertreter, waihrend die Meisterschaft des ausdrucksvollen 
(nicht. eigentlich virtuosen) Violinspiels und der Violinkomposition 
berthmte italienische Namen in Menge zeitigt. 

Nicht sowohl in der Form, als vielmehr in der Besetzung 
unterschieden von den Sonaten ist das seit 1680 nachweisbare 
Concerto grosso, das, wie es scheint, Corelli aufgebracht hat 
(nach Aussage Georg Muffats in der Vorrede seiner Exquisitior 
harmonia 1701). Der Terminus Concerto grosso bezeichnet eigent- 
lich das in diesen Werken einem kleinen solistischen Ensemble, 
dem Concertino (bei Lorenzo Gregori, Concerti grossi Op. 2 
1698 und Giuseppe Torelli, Concerti grossi Op. 2 1709 nur zwei 
Violinen [mit Continuo], bei Corelli, Concerti grossi Op. 6, 1712 und 
allen seinen Nachfolgern zwei Violinen und Violoncello mit B. c.), 
gegeniiberstehende Orchestertutti, das seit Corelli vierstimmig ist 
(2 V., Vla., Ve. und B. c.). Die auf orchestrale Besetzung berechneten 
vier- oder mehrstimmigen Sonatenwerke ohne solche solistische 
Elemente, die Mattheson »starke Sonaten« nennt (z. B. bei Torelli 
Op. 5 [1692] und 6 [1698], G. Taglietti Op. 4 [1699] und Abaco 
Op. 2 und 5 [nach 1700]}) werden nicht Concerti grossi, sondern nur 
Concerti genannt. Wie A. Schering nachweist (Gesch. des Instru- 
mentalkonzerts [1905], S. 31), nennt Torelli in seinem Op. 5 (1692) 
die nur dreistimmigen Sonaten (2 V., Vc. u. B. c.) Sinfonie und die 
vierstimmigen (mit obligater Viola) Concerti, ebenso Taglietti 1699. 
Als Vorlaufer Corellis mit zwei handschriftlich erhaltenen Concerti grossi 
weist Schering (a. a. O., S. 44) Alessandro Stradella (gest. 1681) nach. 

Wie schon bemerkt, bedeutet das Concerto grosso zunachst keine 
neue Form. Erst mit der Herausbildung des Solokonzerts aus dem 
Concerto grosso (durch Beschrankung des Concertino auf eine einzige 
Violine) durch Torelli und Vivaldi entsteht eine solche, indem die 
dem Soloinstrument itibertragenen Partien nicht wie im Concerto 
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grosso nur mehr oder minder bereicherte Wiederholungen der vom 
Tutti gespielten sind, sondern vielmehr episodische, einen impro- 
visatorischen Charakter annehmende virtuose Zwischenglieder zwi- 
schen den kernhaften Tutti. Diesen Soli fallt dabei die Rolle zu, Mo- 
dulationen zu anderen Tonarten auszufiihren, mit deren Erreichung 
das Tutti in der neuen Tonart sein daher nur zu Anfang und Schluf 
des Satzes in der Haupttonart stehendes Thema vortrigt. Das 
Konzert-Tutti erhalt dadurch eine ahnliche Bedeutung wie das Ri- 
tornell in der mehrteiligen oder mehrstrophigen Arie, oder wie in 
dem gleichzeitig sich entwickelnden Rondo der Hauptteil gegentiber 
den Couplets, nur daf in diesen der wiederholte Teil immer in der 
Haupttonart steht und nicht wie im Violinkonzert Vivaldis wandert. 
Da& diese Form durch Torelli angebahnt und durch Antonio Vivaldi 
festgestellt ist, weist Schering nach (S. 74). Durch Sebastian Bach 
wird diese Form der ersten Sitze auf das von ihm geschaffene, 
dem Vivaldischen Violinkonzert nachgebildete Klavierkonzert tiber- 
tragen und halt sich da, bis die durch die Mannheimer voll aus- 
gebildete Sonatenform auch im ersten Satze der Konzerte durch- 
gefiihrt wird. 

Die Mitteilung illustrierender Beispiele der herzstarkenden Musik 
der Bliitezeit der italienischen Instrumentalmusik um 1680—41725 
darf ich mir versagen, da kurze Proben der Thematik keine neuen 
Merkmale gegeniiber bereits mitgeteilten zeigen wirden, ganze 
Saétze aber wegen der nun ganz betrachtlich erweiterten Dimen- 
sionen nicht wohl Aufnahme finden kénnen. Zum Gliick ist aber 
ein recht erhebliches Material in Neuausgaben allgemein zuginglich, 
so vor allem die simtlichen 48 Triosonaten Op. 1—4, 12 Solosonaten 
Op. 5 und 12 Concerti grossi Op. 6 Corellis in der schénen Ausgabe 
Joachims in Chrysanders Denkmilern der Tonkunst (jetzt Verlag 
von Augener in London), Op. 4, 1—6 auch mit ausgearbeitetem 
Continuo in Gustav Jensens »Klassische Violinmusik« (in gleichem 
Verlage), die auch ein Concerto grosso Torellis, Trio- und Solo- 
sonaten von Purcell, Antonio Veracini, Francesco Maria Veracini, 
Vivaldi u. a, enthalt; Purcells drei- und vierstimmige Sonaten liegen 
im Neudruck vor als Bd. 5 und 7 der Gesamtausgabe seiner Werke; 
in den Denkmilern deutscher Tonkunst erschienen Rosenmiilers 
Kammersonaten von 1670 und die Sonaten Buxtehudes, in der 
bayrischen Serie drei Bande Instrumentalwerke von Abaco, auch 
einige von Kerll, in den Osterreichischen Denkmalern Georg Muffats 
Florilegien (1695 und 1698, Orchestersuiten) und Exquisitior har- 
monia (1701, Concerti grossi), Frobergers Klavierwerke, Violin- 
sonaten von Biber, einige Instrumentalwerke von J. J. Fux. In 
meinen Sammlungen »Collegium musicum« und »Musikgeschichte 
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in Beispielen«, in Davids hoher Schule des Violinspiels (und der 
Vorschule dazu) und Alards »Klassische Meister«, Scherings »Perlen 
alter Kammermusik« und »Altmeister des Violinspiels« findet man 
weitere Beispiele auch aus dieser Zeit. 


§ 85. Die Oper in Frankreich. Cambert. Lully. Die franzésische 
Ouvertire. 


Als Mazarin 1645 und 1646 italienische Operntruppen nach 
Paris berief, lag ihm der Gedanke fern, die Franzosen zur Nach- 
ahmung zu veranlassen und eine franzésische Nationaloper ins 
Leben zu rufen, wie ausdriicklich eine Aussage Perrins in dem 
Briefe an seinen Protektor, den Kardinal de la Rovera, Erzbischof 
von Turin, von Ende April 1659 beweist, den Weckerlin in der Ein- 
leitung seiner Ausgabe des Fragments der Pomone S&. 6 ff. mitteilt 
(»que le cardinal Mazarin ne s’était pas géné de dire, qu’il ne fai- 
sait ces choses que pour le divertissement de leurs Majestés et 
le sien, et quils aimaient mieux les vers et la musique italienne 
que la frangaise«). Das erste zur Auffiihrung gelangte Stiick war 
im Dez. 1645 Francesco Sacratis »La finta pazza« (4644 in Ve- 
nedig zuerst gegeben, einer der Vorlaufer der komischen Oper); im 
Februar 1647 folgte die Auffihrung von Luigi Rossis »Orfeo« (nicht 
des Monteverdischen, wie zuerst R. Rolland nachgewiesen hat; vgl. 
seine Histoire de l’opéra en Europe avant Lully et Scarlatti 1895, 
S. 245 ff.). Aber die Versuche der Nachahmung setzten sofort ein, 
angeblich schon 1646 zu Carpentras mit »Achébar, roi de Mogol« von 
Abbé Mailly, jedenfalls aber mit Dialogen und Chansons im rezi- 
tativischen Stil und mit »Liederspielen« (Comédies de chansons), 
in denen alte Volkslieder und Gassenhauer mit neuerfundenen Weisen 
in buntem Gemisch wechselten, ahnlich wie im 18. Jahrhundert in 
den englischen Ballad-operas. 1659 aber trat Robert Cambert, 
Organist an St. Honoré zu Paris, mit einem wirklichen Opernversuche 
hervor; die Dichtung hatte fiir ihn auf Anregung des Kardinal de la 
Rovera Abbé Pierre Perrin besorgt; das Stiick »La pastorale en mu= 
sique« wurde 1659 zu Issy bei Paris im Hause eines Mr. de La Haye 
aufgefiihrt und bald darauf auch in Vincennes vor dem Hofe. 
Rolland wird wohl recht haben, wenn er annimmt, daf der Tod 
von Gaston d’Orléans (4660) und der Mazarins (1661) die Fort- 
setzung dieser Versuche zunichst sistierten. Doch erfolgte 1660 
eine Vorfiihrung von Cavallis »Serse« (vorher 1654 in Venedig ge- 
geben) und 1662 die von dessen unter einiger Anpassung an den fran- 
zosischen Geschmack in Paris geschriebenem »Ercole amante« (mit 
Choéren, die Cavalli seit 1642 aufgegeben hatte), beide Opern mit 
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Balletteinlagen Lullys. Aber es scheint, da8 schon der franzdsische 
Patriotismus gegen die Italiener Front machte; beide Opern hatten 
keinen Erfolg (Rolland, a. a. O., 8. 253). Unterm 28. Juni 1669 aber 
erlangte Perrin ein Patent fiir ganz Frankreich fiir Veranstaltung 
von Opernauffiihrungen in franzésischer Sprache, und am 19. Marz 
4671 erfolgte die erste 6ffentliche Auffihrung einer franzdsischen 
Oper von Perrin und Cambert: »Pomones« (nur der erste Akt ist er- 
halten). Die zweite zur Auffiihrung gelangte Oper von Camberts 
Komposition »Les peines et les plaisirs de Vamour« ist nicht mehr 
von Perrin, der inzwischen sein Patent schuldenhalber verkauft 
hatte, sondern von Gilbert gedichtet und wurde am 8, April 
4672 in der Académie de musique aufgefiihrt. Schon im Marz 
4672 war aber das Patent auf Lully tibertragen worden, und be- 
reits am 15. November 1672 ging Lullys Pastoraloper »Les fétes 
de l’Amour et de Bacchus« in Szene (1673 »Cadmus et Hermione«, 
167% »Alceste<, 1675 »Théséex, 1676 »Atys«, 1677 »Isis«, 1678 
»Psyché«, 1679 »Bellérophon«, 1680 »Proserpine«, 1681 »Le 
triomphe de l’Amour«, 1682 »Persée<, 1683 »Phaéton«, 1684 
»Amadis«, 1685 »Roland«, 1686 »Armide« und »Acis et Galathée«; 
auferdem dazwischen einige Ballettopern und Tanzdivertissements). 

Mit Recht stellt Romain Rolland den Ubergang der Rolle des 
Schépfers der franzésischen Oper von Cambert auf Lully als eine 
fast selbstverstindliche Sache dar, da Camberts sehr mittelmifSige 
Begabung durch Lullys iiberlegenes Genie beiseite geschoben werden 
mufte. Er rechnet es Ludwig XIV. als besonderes Verdienst an, 
da8 er diesen natiirlichen Lauf der Dinge beschleunigte. Der gegen- 
teilige Versuch Weckerlins (Vorworte von Pomone und von Les 
peines et les plaisirs de lamour), Cambert als einen besser ge- 
schulten Musiker als Lully hinzustellen, ist von einer rihrenden 
Naivitéit. Cambert schrieb nach seiner Darstellung einen reinlichen 
vierstimmigen Satz, wahrend Lully mit seinen fiinf Stimmen sich 
ewig um Quinten- und Oktavenparallelen herumdriicken mute (toutes 
ces quintes et octaves, dont Lully se dépétre si malaisément avec 
ses cing parties); er soll auch darum ein fortgeschrittenerer Har- 
moniker sein als Lully, weil er in den Kadenzen den Quartsext- 
akkord anwende und chromatische Ba8fortschreitungen harmoni- 
sieren kénue! 

Ganz so schlecht, wie sie bei Weckerlin aussehen, sind allerdings 
doch Camberts Gesinge nicht. Gleich der Gesang der Pomone in 
der ersten Szene (nach dem Prolog) hat nimlich einen dreimaligen 
Taktwechsel, den die Notierung (3/, durchweg) ignoriert, den aber 
die Reime verraten. Auch hat offenbar Weckerlin in dem zweiten 
Teile die Textwiederholungen (die wohl durch > abgektirzt waren) 
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nicht richtig gemacht. Wir erkennen auch in dieser franzésischen 
Monodie die Caccinische Schule wieder: 
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Die Ouvertiire der Pomone ist eine vierteilige Kanzone. Der 
erste Teil (C) mit fortgesetzter Bewegung in punktierten Achteln, 
deren Tempobezeichnung sicher von Weckerlin herrihrt (vgl. seine 
Bemerkung S. 16); das Mouvement grave ist schwerlich von Gambert 
gemeint. Da die beiden ersten Teile fugiert sind (der zweite 3/, 
mit Trés vite bezeichnet), der dritte (C) die punktierte Achtelbewegung 
wieder aufnimmt (aber nicht fugiert) und der vierte in breiter 
Viertelbewegung pavanenartig schlieBt, so ist doch die Ahnlichkeit 
mit der Lullyschen Ouvertiire nicht so gro’, wie man vielfach be- 
hauptet hat. Die dreistimmigen Stellen im 3. und 4. Teile wirde 
ich fiir Friihbeispiele des Trio in der Fuge halten, wenn nicht ge- 
rade diese Teile der Fugierung entbehrten. Der erste Teil ist 
merkwiirdig durch seine fortgesetzten Halbschliisse (bestimmte Ganz- 
schliisse kommen trotz der Ausdehnung auf 16 Takte gar nicht 
vor). Der zweite Teil ist rhythmisch dadurch interessant, dafi er 
fortgesetzt dem schweren zweiten Takt eine verschobene Wieder- 
holung (2 a) nachschickt und drei solche fiinftaktige Halbsitze mit- 
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einander verkettet. Bei solcher Deutung sind allerdings die suk- 
zessiven Einsitze der vier Stimmen nicht als gleichberechtigt bei der 
Bestimmung des Periodenbaues behandelt, vielmehr ist die Ent- 
wicklung der Harmonie dabei das Auaschlaggebende neben der 
Fiihrung der Oberstimme; aber ich meine, das ist doch fir diese 
Zeit. das allein richtige Verfahren. 
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Es verlohnt sich freilich kaum, sich tiber dieses tiberaus bescheidene 
Gebilde gro Gedanken zu machen. Die andern Teile sind aber 
ebenso unbedeutend. 

Aber auch die Ouvertiire von »Les peines et les plaisirs de 
Pamour« ist nicht viel besser. Sie sieht zwar den Lullyschen Ouver- 
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tiiren erheblich dholicher, aber man darf nicht vergessen, da8 sie 
erst 1672 geschrieben ist, wo Lully bereits eine ganze Reihe 
Ballettmusiken aufgefiihrt hatte; ich verweise nur auf die Proben, die 
H. Prumiéres in seinem Aufsatz tiber die Anfange der franzésischen 
Ouvertiire (Sammelb. der I. M.-G. XII 4, 8. 575) aus der Ouvertiire 
zu dem Ballett »Alcidiane« gibt (1658). Der pavanenartige beginnende 
und schlieBende Teil der Ouvertiire Camberts von 1672 hat die 
breite Bewegung im punktierten Rhythmus, die aber freilich weder 
Lully noch die Franzosen erfunden haben, die vielmehr der Pavane 
speziell eigentiimlich und daher als Anfang des Balletts selbstver- 
standlich ist. Ein Blick auf die Pavanen der englischen Virgina- 
listen und der deutschen Meister um 1610—41620 geniigt, zu be- 
weisen, da die Versuche, diesen Rhythmus als spezifisch fran- 
zosisch in Anspruch zu nehmen, unberechtigt sind. Aber auch die 
fortgesetzten punktierten Rhythmen bewegterer Tempi, wie sie 
Cambert in beiden Ouvertiiren hat: 


Pomone — Ouyv. I. Teil das. III. Teil 


pease eet 


Peines et Plaisirs — Ouv. II. Teil 


Sear 


treten ganz ebenso lange vor Cambert und Lully in den italienischen 
Kanzonen thematisch auf (sogar schon bei B. Marini; vgl. S. 97 
und 99). Das fiir die franzdsische Ouvertiire, wie sie Lully ge- 
schaffen, eigentlich Charakterische ist aber vielmehr das gesteigerte 
Pathos, und gerade das fehlt bei Cambert noch. Am stirksten 
gemahnt gegen Ende der Ouvertiire von 1672 die hiibsche Nonen- 
wirkung bei weitem Abstande der poouaen vom Baf an Lully: 
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Dieselbe dirfte aber wohl auf Lully selbst zuriickgehen. Die Harm- 
losigkeit von Camberts Erfindung und Ausarbeitung macht ein langeres 
Verweilen bei seiner Musik iiberfliissig. Es ist ja bedauerlich, daB 
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ein naturalisierter Florentiner der franzésischen Musik des 17. Jahr- 
hunderts ihre Signatur geben mufte, aber es ist so. Mehr Aus- 
sicht als Cambert hitte vielleicht Marc Antoine Charpentier 
gehabt, als Mitschépfer der franzdsischen nationalen Oper zu figu- 
rieren, wenn nicht fiir ihn Lully die Pforten der Akademie ge- 
schlossen gehalten hitte (Rolland, a. a. O., S. 248). Dieser besonders 
als Oratorienkomponist sehr fruchtbare bedeutende Schiller Caris- 
simis hat bei Lebzeiten Lullys nur eine Oper »Acis et Galathée« (1678) 
herausgebracht und erst 1693 eine »Medée«. Leider fehlt es zurzeit 
noch an zuginglichem Material fiir eine nihere Feststellung seiner 
Bedeutung, da tiber die 28 Folianten seiner Manuskripte in der 
Pariser Bibliothek bis jetzt nur bibliographische Notizen vorliegen. 

Nach Rollands Darstellung (S. 256) ist ein Hauptgrund fir die 
erbarmungslose Beiseiteschiebung Perrins und Camberts durch Lully 
die maflose Uberhebung gewesen, mit welcher in diesen ersten fran- 
zosischen Opernversuchen sich Perrin als Erfinder einer allein fur die 
dramatisch-musikalische Gestaltung geeigneten Art der Anlage der 
Verse aufspielte und mit Ignorierung der sehr respektabeln Entwick- 
lung, welche in Italien die Oper bereits genommen hatte, sich mit 
Cambert geradezu als ersten Schépfer der neuen Kunstgattung aus- 
gab (in dem Briefe an Rovera v. J. 1659 und in der Widmung von 
Les peines et les plaisirs de l’amour). Die vermeintliche Neuerung 
Perrins ist die Vermischung kurzzeiliger lyrischen Versmafe mit 
den hauptsachlich fiirs Rezitativ konservierten Alexandrinern, die 
in der franzdésischen dramatischen Dichtung damals allein herrschten. 
Waren nur seine Dichtungen nicht inhaltlich gar zu wertlos ge- 
wesen, so médchte man ihm schon zugute halten, da& er ver- 
schwieg, da8 auch die Italiener bereits zu ahnlichen Umwandlungen 
der Textbiicher fortgeschritten waren. 

Camberts Rezitative zeigen iibrigens duferlich dieselbe Kigentiim- 
lichkeit haufigen, durch Taktzeichen angegebenen Taktwechsels 
wie die Lullys, und es bliebe noch genauer festzustellen, ob diese 
Manier in Frankreich vielleicht noch weiter zuriick nachweisbar ist. 
Ein paar Takte aus dem Prolog der Pomone mégen das belegen 
(die Taktwechsel sind von Cambert selbst so angezeigt): 
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Das entspricht vollkommen den Prinzipien, die wir bei der 
Herausstellung der effektiven Taktverhiltnisse in den italienischen 
Rezitativen angewendet haben (Reime, Hauptakzente). Hat Cambert 
diese Schreibweise aufgebracht, so verdient das gewi ein Wort der 
Anerkennung. Konsequent ist Cambert freilich darin noch nicht, wie 
das oben mitgeteilte »Passons nos jours« beweist; doch sind solche 
Falle der nicht vdlligen Durchfiihrung des Prinzips selten. Die 
Taktwechsel bei Cambert beschranken sich auch nicht auf die eigent- 
lichen Rezitative, sondern kommen ebenso in geschlossenen Gesingen 
vor, Z. B. in dem textlich geniigend von Weckerlin an den Pranger 
gestellten »Soulage donc les flammes«< (inl. S. 16), das in 30 Takten 
neunmal. zwischen © und 3 wechselt. Leider ist das Stiick ein 
krasser Beleg fiir Camberts Impotenz in der Gestaltung einer weiter 
ausgefihrten Melodie und nimmt sich fast wie eine Karikatur aus, 
so daf ich mit seinem Abdruck keinen Raum vergeuden will. Ich 
brauche aber wohl nicht darauf hinzuweisen, da diese sogar vor 
Lully nachweisbare franzésische Notierung der Rezitative mit Takt- 
wechseln, wie sie die Reime und Akzente bedingen, jedes Bedenken 
gegen meine Umschreibung der italienischen Rezitative im gleichen 
Sinne beseitigt. Darin, da8 die Franzosen lieber bunt wechselnde 
Taktarten vor sich haben als eine Notierung, welche die rhyth- 
mischen Verhaltnisse schwer erkennbar macht, mag sich vielleicht 
ihre oft behauptete starkere Begabung fiir das Rhythmische zeigen; 
ein innerlicher Gegensatz zwischen italienischem und franzdsischem 
Rezitativ ist aber nicht vorhanden. 

Lully schreibt also gleich Cambert die Rezitative so, wie man 
die Rezitative der Italiener umschreiben mu8, um zu erkennen, 
daf ihre Deklamation gut ist, d.h. er stellt die Taktstriche so, 
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daf Reime und Hauptakzentsilben stets auf den Taktanfang fallen. : 
Da er durchaus nicht in geringerem Grade als die Italiener der 
ersten Halfte des Jahrhunderts eine der Rede verwandte Vortrags- 
weise als Ideal erstrebt, so macht er ganz ahnlich wie Caccini fort- 
gesetzt Beschleunigungen und Dehnungen in buntem Wechsel, schreibt 
sie ebenso wie dieser in Notenwerten bestimmt aus, verschmiht aber 
nicht, die gro8e orientierende Kraft des Taktstrichs auszunutzen. 
Daher der bunte Wechsel von ©, 3/4, 2 (= (¢) und anderen Taktarten, 
nicht selten in allerkiirzestem Abstande. Man verkennt die Natur 
seiner Schreibweise sehr, wenn man meint, sie sei ein Ergebnis der 
Eigenart der franzisischen Sprache, die in viel hdherem Mafe auf 
korrekte Betonung Anspruch mache als die italienische. Hs ist miglich, 
da8 auch schon die Zeitgenossen zufolge dieses Unterschiedes der 
Notierungsweise den Abstand zwischen Lully und z. B. Monteverdi, 
Cavalli und Cesti als gré8er empfunden haben, als er tatsichlich ist. 
Der einzige stirkere Unterschied, den die Sprache bei Lully veranlaht 
hat, ist das auffallige Uberwiegen anapdstischer Rhyth- 
men in seinen Rezitativen. Mir scheint freilich dafir mehr 
Quinault als die franzésische Sprache verantwortlich; oder vielmehr 
die leidige Vorliebe der Zeit fiir den musikalischer Einkleidung ge- 
radezu feindlichen Alexandriner 


PP | 


mit dem Quinault fast auschlieBlich den jambischen Achtsilbler 


CERO BGs 


mischt. Ganz wie in den italienischen Dichtungen die Sieben- 
und Elfsilbler, wechseln bei Quinault gelegentlich Zwélf- (bzw. 
Dreizehn-)Silbler und Acht- (Neun-)Silbler. Aber wahrend die ita- 
lienischen MaSe auf Erginzung zur vollen Symmetrie durch Deh- 
nungen der Reimsilben oder auch (in Elfsilblern) der ersten Fike 
hindringen, indem der Vers in zwei Teile zerlegt wird, klappt der 
Alexandriner ohnehin durch seine starke Zisur nach der sechsten 
Silbe in zwei Hilften auseinander, und der Achtsilbler als vier- 
hebiger Normalvers (I2, S. 248) weist durch sein hiufiges Dazwischen- 
treten wie mit Fingern auf die Doppel-Dreihebigkeit des Alexan- 
driners hin. Lully, dessen grié’te Starke ja —- wohl wider- 
spruchslos — in der Tanzkomposition liegt, war aber viel zu sehr 
Rhythmiker, um sich auf die schwankenden Stege der Caccinischen 
Formgebung verlocken zu lassen und findet einen anderen Ausweg, 
dem musikfeindlichen Alexandriner beizukommen. Die Bekannt- 
schaft mit der italienischen Gesangskomposition hat sicher sehr 
dazu beigetragen, da er sich nicht durch den gestelzten Alexan- 
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driner auf Irrwege locken lie8. Jedenfalls machte er mit den steifen, 
gestelzten Alexandrinern kurzen Proze8, indem er dieselben durch 
die Musik in etwas ganz anderes verwandelte. Da er als Knabe 
nach Paris gekommen und vollstindig der franzésischen Sprache 
machtig geworden war, so gelang es ihm, der Caccini der Fran- - 
zosen zu werden und deren Dichtern zum Trotz besser zu dekla- 
mieren als die von der Akademie anerkannten Verse Quinaults skan- 
dierten. 

Wie mannigfallig sich die Sieben- und Elfsilbler der Italiener 
durch das nihere Eingehen des Stile recitativo auf die Betonung 
der Worte und den Sinn der Sitze gestaltete, haben wir ja ge- 
sehen; nun erkennen wir, da8 der Florentiner Lully dieselben Prin- 
zipien fiir die franzésische Sprache zur Geltung bringt und zum 
Schépfer einer spezifisch franzésischen Rezitationsweise wird. 

Als Beispiel zur Orientierung diene die Anfangsszene des zweiten 
Aktes von Lullys »Isis« (1677), wo in eine Wolke gehiillt Jupiter 
nach (im ersten Akt) vorausgehender Ankiindigung durch Merkur 
erstmalig Jo selbst erscheint und um ihre Liebe wirbt. 

Die Verse sind (4 = Vierheber, 6 = Alexandriner): 


Jo. Ou suis-je? D’ot vient ce nuage? (4) 
Les ondes de mon pére | et ce charmant rivage (6) 
Ont disparu tout [& coup] & mes yeux! (5? [4]) 
Ou peux-je trouver un passage? (4) 
La jalouse Reine des Cieux (4) 
Me fait-elle si tdt | acheter l’avantage (6) 
De plaire au plus puissant des Dieux? (4) 
Que vois-je? Quel éclat | se répand dans ces lieux? (6) 
Jupiter. Vous voyez Jupiter! | Que rien ne vous étonne, (6) 
C’est pour tromper Junon | et ses regards jaloux, (6) 
Qu’un nuage vous environne (4) 
Belle Nymphe, rassurez vous (4) 
Je vous aime, et pour vous le dire (4) 
Je sors avec plaisir | de mon supréme empire (6) 
La foudre est en mes mains, | les Dieux me font la cour (6) 
Je tiens tout l’Univers | sous mon obéissance, (6) 
Mais si je prétends en ce jour (4) 
Engager votre cccur | 4 m’aimer 4 son tour (6) 
Je fonde moins mon espérance (4) 
Sur la grandeur de ma puissance (4) 
Que sur l’excés de mon amour! (4) 
Jo. Que sert il qu’ici bas | votre amour me choisisse (6) 
L’honneur m’en vient trop tard: |j’ai formé d’autres noeuds! (6) 
Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2. 98 
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Il fallait, que ce bien | pour combler tous mes voeux, (6) 
Ne me coutdt point d’injustice (4) 
Et ne fit point de malheureux! (4) 

Jupiter. C’est une assez grande gloire (4) 


Pour votre premier vainqueur (4) 
D’étre encor dans votre mémoire (4) 
Et de m’en disputer | si longtemps votre cceur! (6) 
Jo. La gloire doit forcer | mon coeur 4 se défendre (6) 
Si vous sortez du Ciel | pour chercher les douceurs (6) 
D’un amour [auss?] tendre (3? fehlt ein FuB) 
Vous pouvez aisément | attaquer d’autres cceurs (6) 
Qui feront gloire de s’y rendre! (4) 
Jupiter. Il n’est rien dans les cieux | il n’est rien ici bas (6) 
De si charmant que vos appas (4) 
Rien ne peut me toucher | d’une flamme si forte! (6) 
Belle Nymphe, vous emportez (4) 
Sur [towtes] les autres beautés (3, fehlt ein Fu8) 
Autant que Jupiter l’emporte (4) 
Sur les autres divinités! (4) 


uswW. 


Schwerlich wird man in Abrede stellen, daf& diese Verse vom 
Dichter in der tblichen Weise durchweg jambisch erfunden sind. 
Die wenigen Falle, wo ein paar Silben fehlen oder zuviel sind, 
sind vielleicht Beweise von Lullys selbstherrlichem Eingreifen; er 
soll ja bekanntlich durchaus nicht widerspruchslos hingenommen 
haben, was ihm der Dichter bot. 

Quinaults Verse rechnen, wie man deutlich sieht, stark mit der 
mehrbesprochenen Amphibolitat der Silben (S. 48), ebenso wie die- 
jenigen Rinuccinis und Chiabreras. Lullys Komposition aber wandelt 
in der Unterscheidung von Akzentsilben und leichten Vor- und Nach- 
silben dieselben Bahnen wie Caccini und seine Schule; auffallig ist 
auch, wie stark bereits die Tendenz Lullys bemerkbar ist, die Schlu8- 
silbe als Akzenttrager zu behandeln, wo sie nicht ein stummes e 
ist (charmdnt, disparu, trouvér, puissdnt, voyéz, plaisir, engagér, 
comblér, disputér, cherchér, pouvéz, attaquér, touchér, emportéz usw); 
es sind das stets Silben, die Reimtriger werden kénnen, was ja fir 
das stumme e ausgeschlossen ist. Beziiglich der Taktwechsel sei 
noch speziell darauf aufmerksam gemacht, da8 Lully den C-Takt 
nicht nur mit 3/,-Takt sondern auch mit (f (2) wechseln lat mit dem 
ganz deutlichen Sinne, dai, wo ( auftritt, nur zwei Zahlzeiten 
empfunden werden sollen. Um Raum zu sparen, stelle ich, wo 
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Jupiter (Baf) singt, die Singstimme mit dem Continuo auf dasselbe 
System: 


J. B. Lully, Isis (1677). 


Il. Akt, 4, Szene (nach einleitendem tonmalerischen Ritornell a 3). 
Jo. 
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Es ist ein Problem fiir die romanische Metrik, sich tiber das 
Wesen solcher tief eingreifenden Umgestaltungen metrisch-sche- 
matischer Dichtungen zu konkret-musikalischen klar zu werden. 
Zweifellos zerstéren die Anapiste Lullys an mehreren Stellen (z. B. 
in dem Arioso der Jo »Que sert il«) das jambische Ma vollstaéndig 
und reduzieren die Zahl der Hebungen (Akzentsilben): 




















C 
ie 
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Louw (6 Hebungen) 


Quinault: vtvyutv+| 
vyivut|yviveues (4 Hebungen) 


Lully: 


und es kann fraglich scheinen, wie weit Quinault selbst, der vor 
der »Isis« bereits mehrere Texte fiir Lully gedichtet hatte (» Cadmus 
et Hermione« 1673, »Alceste« 1674, »Thesée« 1675, »Atys« 1676) 
schon mit den bevorstehenden musikalischen UmgieSungen Lullys 
rechnete. Da aber seine Texte die Zensur der Akademie zu passieren 
hatten, ehe sie Lully vorgelegt wurden, so ist wohl sicher, daf 
die 12- und 43-Silbler als regelrechte Alexandriner sanktioniert 
worden sind. 

An wirklichen kleinen Arien ist ubrigens bei Lully kein Mangel, 
auch an solchen mit Zuriickkommen am Schlu8 auf den Anfang. 
Die Klage-Arie der Jo zu Anfang, des 5. Akts der Isis »Terminez 
mes tourments« hat eine entwickelte Rondoform. Das dreistimmig 
gesetzte instrumentale Ritornell ist nur in seinem eigentlichen 
Rondo-Teile (Refrain) mit der Arie thematisch identisch; man wird 
deshalb die Arie als Fortsetzung des zunichst instrumental begon- 
nenen Rondos anzuseben haben. Die Form ist dann: 
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A (Refrain, zehn Takte: 8., 1—4, 6., 5—8) 
F-moll ©. 
B acht Takte, nach As-dur modulierend, 2. 
A (Refrain, genau wiederholt). 
Vorspiel. C (zehn Takte: 1—4, 3a—4a, 8—8) nach C-moll 


I. Instrumentales 


modulierend, ©. 
A (Refrain, genau wiederholt). 


A (Refrain, Melodie und Bag wie im Vorspiel, 
doch Ba einfacher) ©. 
D (zehn Takte, 1—4, 3a—4a, 5—8), nach As-dur 
= 2 


Il. Arie. )  modulierend, Takt wechselnd: (, 3, C, 2, 3, ©. 
A* (Refrain, nur fiinf Takte: 8., 1—4) C. 
E (neun Takte: 1—2, 2a—4, 5—8) nach C-moll 
modulierend, Takt wechselnd: ©, 2, 3/4, © 
A (Refrain, vollstaindig). 


Man beachte, da8 der instrumentale Teil keinerlei Taktwechsel hat, 
und dafi der vokale ihn fir den Refrain (der seinen Text beibehalt) 
vermeidet. Der Refrain lautet (in der Fassung des Vorspiels, aber 
mit Beifiigung des Textes; ich verktirze die Werte nicht, teile aber 
den ©-Takt in zweimal 2/,): 


J. B. Lully, Jsis, 5. Akt (Anfang). 
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Besonders gliicklich inspiriert, ein Sttick echter Naturpoesie, ist 
der Gesang des Pan im 3. Akt, Szene 6 der Isis, nach der Verwand- 
lung der Syrinx in ein Schilfrohr. Die Seufzer der beiden Diskant- 
instrumente (Schalmeien diirften gemeint sein) malen das im Abend- 
wind sich bewegende Rohr. Solche Stellen sind mir bewgiskesitew 
fiir Lullys Genie als gewisse Rodomontaden. 
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Doch bleibt ein stolzes Pathos das auffallendste iuBere Merk- 
mal von Lullys Schreibweise; es spiegelt sich darin durch- 
aus der Geist des selbstbewuftesten aller Herrscher, dessen be- 
sonderer Liebling Lully war. Die gegentiber alteren Ansitzen ge- 
waltig gesteigerte Pracht und harmonische Fille der pavanenartigen 
Kinleitungen seiner Ouverttiren ist so imponierend, da sie sofort 
von aller Welt nachgeahmt wurde; bis zu Bachs und Handels letzter 
Lebenszeit, d. h. bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts ist die Lullysche 
Ouvertiire eine der in der allerersten Reihe stehenden Instrumental- 
formen; sie ist wohl von Zeitgenossen Bachs tiberboten worden, aber 
doch unter strengem Anschlu8 an die Manier Lullys. Die Tinze 
seiner Ballette und Opern erlangten eine immense Popularitat, sind 
aber nicht in gleichem Ma8e seine persénliche Neuschépfung wie 
seine Ouvertiiren; da8 hier sehr bedeutsam vorgearbeitet war, haben 
wir ja bei der Besprechung der deutschen Suite gesehen. Aber die 
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Art, wie Lully seine Tanze setzte, war doch auch etwas Neues. Die 
von ihm bevorzugte Finfstimmigkeit war zwar in Venedig und 
auch in Deutschland sehr beliebt, lange vor Lully; aber durch das 
Emporkommen der Violinen besonders gerade am franzdésischen 
Hofe und die Schaffung eines sehr stark besetzten Streichorchesters 
(mit Verstaérkung durch Holzblaser) wurde Lully darauf gefihrt, 
die fubrende Oberstimme fast eine Oktave héher zu legen, als vorher 
tiblich war; auf der anderen Seite kam die Verstirkung des Basses 
durch den Kontraba& offenbar durch Lully allgemein in Aufnahme. 
Durch die Fiinfstimmigkeit wurde es aber mdéglich, trotz der groéferen 
Entfernung der Oberstimme vom Baf doch einen geschlossenen, kom- 
pakten Vollklang des ganzen Orchesters zu erzielen. Die wichtigste 
Verinderung Lullys war indes die durchgefiihrte melodische 
Ausarbeitung auch aller Mittelstimmen; eine Mittelstimme 
aus einem Lullyschen Tanz hat immer noch deutlich den Charakter 
des Tanzes und erscheint nicht wie in den Tanzen des 16. Jahrhun- 
derts nur als harmonisches Fiillsel. Gerade dadurch wurde Lully fir 
die Tanzkomposition der Folgezeit durchaus vorbildlich. Auch die 
Largo-Teile seiner Ouvertiiren zeigen diese Sorgfalt in der Be- 
handlung der Mittelstimmen. Es ist das etwas ganz anderes als 
das durch den imitierenden Stil des 16. Jahrhunderts bedingte 
kontrapunktische Wesen aller Stimmen, bei welchem die fihrende 
Rolle wechselnd von einer Stimme auf die andere tbergeht. 
Hier bleibt aber die Oberstimme durchaus fihrend, und trotzdem 
machen sich auch alle anderen Stimmen mit individuellem Leben 
bemerkbar. Etwas Ahnliches konnten wir etwa von den deut- 
schen Kontrapunkten vor Okeghems Stilform konstatieren (Bd. II 1, 
S. 184 ff.); aus naherliegender Zeit verweise ich aber auf Landis erste 
S. Alessio-Sinfonie (S. 255 ff.), deren einleitender Largo-Teil nicht nur 
in seiner Gesamthaltung, sondern auch speziell in der frei ausho- 
lenden Fiihrung der Einzelstimmen wirklich Lullys Manier vorahnt. 
Ein paar Takte des 2° »Air pour la jeunesse« a. d. 3. Akt der »Isis« 
(eine Bourée, doch ohne Bezeichnung als solche) mégen einen Be- 
eriff von der Faktur der Lullyschen Tanze geben, wie er nicht 
imitiert, sondern wirklich der Oberstimme ganz die Fithrung tiber- 
at. Selbst wo die fiinf Stimmen streng Note gegen Note gesetzt 
sind, ist doch das Resultat fiir die Einzelstimmen ein ganz anderes 
als in der frither tblichen Satzweise der Tanze. Ich kann nicht 
nachdriicklich genug auf diese ganz eigenartige Neuerung aufmerk- 
sam machen; vielleicht hat die Absicht, fiir fiinf Stimmen zu schreiben, 
ohne das naheliegende Mittel der wiederholten Stimmenkreuzung 
heranzuziehen, zur Entstehung dieser Schreibweise mit Anla8 
gegeben: 
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In den Anforderungen an den Umfang der Singstimmen ist Lully 
ziemlich mafvoll; es standen ihm wohl nicht phinomenale Stimmen 
zur Verfiigung. Die ginzliche Abwesenheit alles Koloraturwesens!) 
markiert ja schon einen scharfen Unterschied gegeniiber der ita- 
lienischen Oper derselben Zeit. Ausnahmsweise versteigt sich aber 
Lully auch zu einem verstirkten Pathos durch weitausgreifende 
Intervalle, so im 5. Akt der Isis, wo Jupiter den Zorn der Juno 
besinftigt durch den Schwur »beim Styx«, ihr nie wieder die 
Treue zu brechen. Obgleich dabei der Gesamtumfang noch keine 
Duodezime betrigt (B—e'), so ist doch die Wirkung eine uns an 
Landis rémische Elegie (S. 46f.) oder Ferraris »Premo le Alpi« 
(S. 226) erinnernde. Arie kann man wohl das Stiick nicht nennen, 
da es durchaus pathetisch deklamierend gehalten ist, aber schlieSlich 
gehért es doch mit dem »Ecco pur« in Monteverdis Orfeo (S. 205) 
in eine Kategorie durch das Zuriickkommen des Endes auf den 
Anfang (da capo). Bemerkenswert ist auch, da8 Lully fiir die Ge- 
sange Jupiters durchaus vermeidet, da8 die Melodie mit den Noten 
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1) Bei Cambert finden sich zwei kleine melismatisch aufgeputzte Stellen, 
bezeichnenderweise in den Ludwig XIV huldigenden beiden Prologen (Pomone 
S. 8, Peines et plaisirs S. 6); eine dritte (Peines S. 33) geht unisono mit dem BaB. 





..' > = m? 
=) ¥ 

ey — 2 

Se ne . a 


y - 85. Die Oper in Frankreich. Cambert..Lully. Die franz. Ouvertiire. 445 


- des Continuo zusammenfallt, wihrend er die des Hierax oft langere 
Strecken unisono mit dem Ba fihrt. 
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Durchaus italienisch mutet aber z. B. das kleine Duett der Iris | 
und des Merkur in Lullys Isis (IV, 4) an, mag man dabei an Ca- 
vallis Giasone (1649; vgl. S. 231, 239) oder Cestis Disgrazie d’a- 
more (1667, S. 232) oder auch sat Legrenzis Sonate Op. 2, Nr. 18 
(1655) denken (S. 164): 
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Vgl. auch »L’amour tdt ou tard« (das Duett der Isis und des 
Merkur, mit folgendem Chor) gegen Ende des 4. Akts. Wenn 
auch Fétis zu weit geht, wenn er kurzweg sagt, Lullys Arien 
seien »évidemment« nichts als Kopien derjenigen Cavallis, so 
wird man doch zugeben miissen, da Lully mit seinen italienischen 
Zeitgenossen auf gleichem Boden steht, da sein Musikemp- 
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finden durchaus nicht so unitalienisch ist, wie man es viel- 
fach darzustellen gesucht hat. 

Frih scheinen Tainze aus Lullyschen Opern zusammengestellt 
mit den Ouvertiiren und anderen Instrumentalstiicken sich hand- 
schriftlich als Suiten verbreitet zu haben; 1690 und 1691 er- 
schienen zwei solche Sammlungen als »Les Trios des Opéras de 
Mr, de Lully, mis en ordre pour les concerts« (ein paar Jahre spiter 
brachte Etienne Roger ebensolche Suiten (Ouvertiiren und Tanz- 
stiicke] aus den Hannoverischen Opern Ag. Steffanis, aber nicht im 
Trio-Arrangement, sondern als 6 Sonate da camera a 4). Die zahl- 
reichen Suiten mit franzésischer Ouvertiire als ersten Satz, 
welche seit 1682 (Kussers Composition de musique suivant la Méthode 
frangaise) deutsche Komponisten franzésischer Schulung herausgaben, 
setzen nicht unbedingt das frihere Erscheinen solcher Suiten fran- 
zisischer Provenienz voraus, machen aber doch sehr wahrscheinlich, 
da8 solche existiert haben, wenn auch nur handschriftlich (da die- 
selben nicht Opern entstammen, so wire es immerhin méglich, da8 
ihre direkten Vorbilder und Vorlaufer doch die deutschen Suiten seit 
1611 waren und nur die Assimilation an den franzésischen Geschmack 
und die Aufnahme franzésischer Formen betont werden sollte). Die 
allmahliche Verdriéngung von Tanzen, die nicht mehr getanzt wurden, 
durch neu aufgekommene Tanzarten oder wenigstens Umnennungen 
ist ein Prozef, der nicht unbedingt als Beweis franzésischen Einflusses 
gelten muf. Wir sahen ja (S. 364f.), da& Frobergers Klaviersuiten 
nur mehr Namen in Frankreich noch lebendiger Tanze enthalten 
und doch nicht wohl als Werke in franzésischem Stil gelten kénnen. 
Ebensowenig ist fiir Esajas Reusners Lautensuiten von 1667 und 
1676 die Ableitung von franzdsischen Suiten geboten, da sie in- 
haltlich den gleichzeitigen franzdsischen Lautenstiicken tiberlegen 
und auf deutschem Boden entstanden sind, wo die deutsche En- 
semble-Suite gewiB Anregung genug bot. Daf Lullys persénliche 
Schiller Kusser, Georg Muffat, Johann Fischer ausdriicklich auf 
Frankreich hinweisen, ist ja begreiflich, ebenso auch, da& deren 
Zeitgenossen B. A. Aufschnaiter, Ph. H. Erlebach, J. K. Ferd. Fischer, 
J. A. Schmicorer, J. Ph. Krieger, die nicht in Paris geschult sind, doch 
das in die Mode gekommene franziésische Gewand, die Benennung 
der Satze, der Instrumente und der Vortragsbezeichnung annehmen. 
Alles das vermag aber doch nicht das Deutsche, was in der Suite 
steckt, aus ihr zu verdrangen, und nach 1700, wo die Orchestersuite 
mit franzésischer Ouverttire in Deutschland auf die Héhe ihrer 
Entwicklung gelangt, ist yon franzésischem Wesen auer dem Namen 
wenig mehr zu entdecken. In Frankreich selbst ist es aber bei 
der Zusammenstellung von Opernsuiten geblieben, und Erscheinungen 
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wie Léclairs Op. 13 Ouvertures et Sonates en Trio (2 V. und B. ¢.) 
ce. 1730 sind auch dann noch ganz vereinzelte. Es ist ja freilich 
aber ein bleibender Gewinn aus der franzésischen Beeinflussung, 
da die mit der Aufnahme der Ouvertiire bestimmt hervortretende 
Bestimmung fir ein stark besetztes Orchester die Suite aus ihrer 
urspriinglichen Sphire der bescheidenen Hausmusik herausgehoben 
und zum Hauptstiick der nunmehr als solche eine immer pro- 
nonciertere Rolle spielenden Konzertmusik gemacht wurde. Doch 
verzichteten die Deutschen bald wieder auf die durch Lullys Schiiler 
hertibergebrachte Finfstimmigkeit des Orchesters zugunsten der 
Vierstimmigkeit (die ja durch die Oktavverdoppelungen der hohen 
Blaser und der Kontrabiisse und weiterhin durch Heranziehung von 
Hoérnern und Trompeten gentigende Fiille der Tuttiwirkungen bot. 
Auch kommt im 18. Jahrhundert mehr und mehr die weitere Fillung 
durch Doppelgriffe der Streichinstrumente wenigstens fir starkere 
Akzente hinzu. 

Sehr bedeutsam ist auch die Beeinflussung der Musik fiir Gambe 
durch Lullys Stil. Sehr richtig sagt Alfred Einstein geradezu (Zur 
deutschen Literatur fiirViola da Gamba, S. 39), da& Marin Marais (1686) 
»Lullys gréBere Formen im Schmuck einer erstaunlichen Technik 
in die Gambenliteratur einfiihrte«. Die erstaunliche Technik war 
wohl in ihren Details durch die altere Gambenliteratur (S. 358 f.) und 
besonders auch Simpsons Division-Violist (1659) vorbereitet, aber 
da der imponierende pathetische Charakter der Lullyschen Ouver- 
tiire auf einem Instrument von so dezenter Tongebung wie die Gambe 
nachbildbar war, wurde durch Marais offenbart, und Johann Schenck 
(c. 1695) hat Marais in dieser sozusagen Bleistiftnachzeichnung der 
Farbenpracht der Ouvertiiren noch iiberboten. Natiirlich mu8 man, 
um solche Sticke richtig genieBen zu kénnen, seine Anspriiche 
auf die Méglichkeiten der Gambe einstellen, ebenso wie man heute 
an das Streichquartett mit anderen dynamischen Begriffen her- 
‘antritt als an das volle Orchester; kann man doch auch von 
Bachs D-moll-Chaconne ganz analoge gro8e Kindriicke bekommen 
wie von einer Orchester-Chaconne oder einer Orgelpassacaglia. 

: Natiirlich ist es unmdglich, hier in weiterem Umfange Lullys 
Schreibweise durch Beispiele zu belegen. Aber eines kann ich mir 
nicht versagen, nimlich die kurze Gegeniiberstellung von ein paar 
Stellen der Quinaultschen »Armide« in Lullys und in Glucks Kom- 
position. Es wird weiterer Worte nicht bediirfen, das Faktum zu 
erkliren, weshalb Glucks »Armide« (1777) die noch 1754 wieder 
-aufgenommene Lullys von 41686 nicht ganz vergessen machen 
konnte. Lully war doch nicht nur tiefer in den Geist der fran- 
zosischen Sprache eingedrungen als Gluck, sondern es herrscht in der 
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gesamten musikalischen Diktion seiner Zeit eine Noblesse, die man 
bei Gluck hie und da vermif£t. Die Gegeniiberstellung ne aber fiir 
unsere Darstellung von besonderem Interesse durch das Verhiltnis 
der beiden Meister zu dem Metrum der Dichtung. Ich bitte diesem 
speziell die Aufmerksamkeit zuzuwenden. Wenn nebenbei der Re- 
spekt vor Lullys Melodiesinn und vor der kontrapunktischen Hal- 
tung seiner Bisse etwas wiachst, so wird das nicht schaden. Ich 
mache durch schirfere Unterscheidung der effektiven Taktverhilt- 
nisse die Vergleichung bequemer und die direkte Ubereinander- 
stellung médglich. 


Armide von Lully (1686) und Gluck (1777). 
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Riemann, Handb. d. Musikgesch. II. 2, 29 
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Daselbst IV, 4. 
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Beides sind Stiicke von nebens&chlicher Bedeutung fiir den Auf- 
bau des Werks; ich wahlte sie nur, um erkennen zu lassen, daf 
Glucks. Melodik gelegentlich doch an das Volksmafige streift, das 
schon die ersten Monodisten geflissentlich verschmahten, und das 
auch bei Lully vollstindig ausgeschlossen ist. Da8 hier nicht etwa 
der zeitliche Abstand das Urteil verwirrt, wird sich jedem sofort 
erschlieBen, wenn er Melodien der ersten englischen Monodisten 
zum Vergleich heranzieht (vgl. Parry, Oxford hist. Ill, S. 194 ff); 
aber auch die beiden Cambertschen erhaltenen Akte geben Gelegen- 
heit genug, sich zu tiberzeugen, da Lully distinguiert schreibt 
und dem Banalen mit hochkiinstlerischem Instinkt aus dem Wege 
geht, was man von Cambert durchaus nicht sagen kann. Bei 
Cambert fihlt man immer durch, da er von der volksmafigen 
Chanson herkommt (er gab 1665 bei Ballard 2—3stimmige Chan- 
sons A boire heraus, deren Texte zum Teil von Perrin waren), 
und da8 auf dem Gebiete sein Talent eigentlich zu Hause ist. Seine 
Opernmusik quilt sich ohne Erfolg ab, diesen Ursprung zu ver- 
leugnen. Dagegen steht Lully durchaus auf dem Boden der die 
héchsten Ziele verfolgenden Kunst. Daf ihm wirkliches Melodie- 
vermégen durchaus nicht abging, beweisen ja wohl seine die Welt 
erobernden Tanzstiicke zur Gentige. Warum er Melismen in seinen 
Arien radiksl meidet, ist schwer zu motivieren. Er geht darin 
noch tiber Cavalli hinaus. Aber Rolland tbertreibt doch, wenn er 
in seiner tibrigens ausgezeichneten Charakteristik der Musik Lullys 
(a. a. O. S. 265) »nulle trace de lyrisme« findet. Die Schlummer- 
arie Renaulds in »Armide<« (II, 3) ist doch ganz gewi8 eine wirkliche 
Arie und zwar eine rein lyrische; da sie von Anfang bis zu Ende 
streng syllabisch komponiert ist, stellt doch die wahrhaft ‘meister- 
liche Fiihrung der Melodie nicht in Zweifel. Auch von einem 
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Streichinstrument oder einer Oboe vorgetragen wiirde sie ohne jeden 
Zusatz voll als schéne Melodie gewiirdigt werden. Da dieselbe 
zugieich eins der seltenen Beispiele der fortgesetzten Begleitung 
des Gesangs durch ein finfstimmiges Streichorchester ist (mit Sor- 
dinen und bei Hintritt der Singstimme noch obendrein mit der 
Vorschrift »doux<), so wird ihre vollstindige Mitteilung willkommen 
sein. Man beachte, wie auch hier die melodische Fihrung samt- 
licher Stimmen durchgefiihrt ist und die vorkommenden Tonrepe- 
titionen durch das »un son harmonieux«< sogar zu feiner Ton- 
malerei gestempelt werden. Es versteht sich, da& das ganze Stick 
sehr gebunden und ruhig (Larghetto) vorzutragen ist. Beziiglich 
der Form sei noch bemerkt, da& die 11 Zeilen (Alexandriner und 
Achtsilbler in willkirlicher Mischung) in vier durch Zwischenspiele 
getrennte Strophen zerlegt sind, aber das Ganze durchkomponiert 
ist. Da aber der Ba& in gehender, fast obstinater Haltung ist, 
auch die andern Stimmen sich dem Bafsi anpassen und ein paar- 
mal seine Motivbildung iibernehmen (wo er selbst die Tonrepetitionen 
bringt), so tragt die Komposition doch den Stempel der Einheit- 
lichkeit. Die Tonartordnung der vier Teile ist: 4. Teil, von G-moll 
nach B-dur, 2. Teil, von B-dur nach C-moll, 3. Teil, von C-moll 
nach D-moll, 4. Teil, von D-moll tiber F-dur und D-moll nach 
B-dur. Hin fiinfter, der den zweiten Teil des Textes des vierten 
wiederholt, kehrt nach G-moll zuriick. Das Vor- (und Nach-)spiel 
gibt tonartlich dieselbe Entwicklung gedrangter und ist durch die 
festgehaltene Bewegung in Achteln auch durch Andeutung des 
Motivs der Tonwiederholung thematisch mit der Arie verbunden. 
Lully, Armide (II, 3). 
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Auch Gluck hat diese Nummer mit grofer Liebe behandelt, 
ich méchte aber Lullys Ausfiihrung den Vorzug geben. Selbst das 
nur mit Continuo begleitete leidenschaftliche Rezitativ der Armide: 
»Enfin il est en ma puissance« (II, 5), in dem die haufigen Taktwechsel 
packend wirken, hat bei Lully mehr GréfSe, und die Beschwoérung 
der Megire des Hasses und die Furientainze der Lullyschen Partitur 
sind doch viel zu sehr fiir Gluck vorbildlich gewesen, als da& er 
sie hatte vergessen machen kiénnen. Man sollte doch wenn auch 
nicht ganze Opern Lullys, so doch Szenen heute wieder Ofter zu 
Gehér bringen; es steckt in ihnen eine grofe Energie und Ausdrucks- 
wahrheit, ihr Studium wird auch heute noch dem angehenden 
Komponisten starke Anregungen geben kinnen. 

Durch Lully wurde Paris dauernd eine selbstindige Pflegestitte 
der Opernkomposition, und Frankreich erhielt durch ihn eine nationale 
Oper von durchaus eigenartigem Gepriige, die sich mit Erfolg gegen- 
iiber der im tibrigen schnell Europa iberflutenden italienischen Oper 
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zu halten yermochte. Wenn man heute von franzésischen Einfliissen 
auf die Komposition in Deutschland im 47. Jahrhundert spricht, 
so denkt man dabei in erster Linie an Lully, allerdings wohl mehr 
als berechtigt. Speziell die franzisische Oper hat doch nur in sehr 


-bescheidenem Mafe auf die deutsche Opernkomposition eingewirkt. 


Da8 Kusser, einer der ersten Komponisten der Hamburger Deutschen 
Oper, Lullys Schiiler gewesen und seinen Stil angenommen, daf 
in die deutschen Hoforchester vielfach franzésische Geiger, Haut- 
boisten und Flotisten eingestellt wurden, ist freilich richtig, aber 
die Zahl der nachweisbaren Auffihrungen franzdsischer Opern in 
Deutschland ist verschwindend gegeniiber den italienischen, und 
die deutschen Opern wurden den italienischen, nicht den franzé- 
sischen nachgebildet. Dagegen wurde allerdings Lullys Orchester- 
disziplin und Orchesterbesetzung und auch sein Orchester-Stil fiir 
Deutschland vorbildlich; die franzdésische (Lullysche) Ouvertiire 
erwies sich der loser gearbeiteten neapolitanischen (Scarlattischen) 
derart tiberlegen, da8 sogar Auffiihrungen von Opern. italienischer 
Komponisten mit Vorausschickung einer Lullyschen Ouvertiire (z. B. 
in Dresden) stattfanden. Was aber an Lullys Opern sonst spezi- 
fisch Franzésisches war, lie8 sich nicht wohl in Landern anderer 
Zunge nachmachen, ohne eben doch etwas anderes zu werden. 
Kin deutsches Rezitativ ist, wenn es nicht nur ein deutscher 
Text zu einem vorher existierenden italienischen oder franzésischen 
ist, durch die Sprache selbst etwas von beiden durchaus Ver- 
schiedenes und doch auch wieder beiden ebenso Nahestehendes, 
wie sich beide untereinander nahestehen. 

Der Charakter, den Lully der franzésischen Oper gegeben, blieb 
unter den Handen seiner niachsten Nachfolger Pascal Colasse 
(4649—1709), André Campra (1660—1744), Henri Desmarets (1662 
—47441) und André Destouches (1672—1747) unverindert; erst 
Rameau (1683—1764), der 1733 mit »Hippolyte et Aricie« auf dem 
Plane erschien, lenkte von dem altviterisch gewordenen Pathos der 
Lullyschen Schule in neue, der italienischen Schmiegsamkeit und Fliis- 
sigkeit naher fiihrende Bahnen ein. 

Starker vielleicht, und allgemeiner und nachhaltiger jedenfalls 
wirkte aber auf das Ausland die franzésische Lauten- und Klavier- 
musik der zweiten Hilfte des 17. und des Anfangs des 18. Jahr- 
hunderts, deren Charakter jedoch herzlich wenig mit Lullys heroi- 
schem Pathos zu tun hat, sich vielmehr in detaillierter Kleinarbeit 
nicht genug tun kann und ihren Schwerpunkt in raffinierter Aus- 
gestaltung des Verzierungswesens findet, 
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§ 86. Die Oper in Deutschland. Wien. Munchen. Dresden. 
Hamburg. 


Friiher als in Frankreich oder irgendwo sonst auferhalb Italiens 
tauchte der erste Versuch einer Nachbildung der neuen Kunst- 
gattung der italienischen Oper in Deutschland auf mit der »Daphne« 
von Heinrich Schiitz (Torgau 1. April 1627 zur Vermahlung der kur- 
sichsischen Prinzessin Sophia mit dem Landgrafen Georg von Hessen). 
Das Libretto war eine Ubersetzung des Rinuccinischen durch Martin 
Opitz. Die Musik ist leider nicht erhalten, und wir wissen daher 
nicht, inwieweit dieselbe etwa an Peris oder Gaglianos Komposi- 
tion angeknipft haben mag. Auch das Ballett »Orpheus und 
Euridice« von Schiitz (13. Mai 1638 in Dresden zur Hochzeit des 
Kurfirsten Johann Georg Il. mit Magdalena Sibylla von Branden- 
burg. Text von A. Buchner.) ist nicht erhalten. Das Alteste er- 
haltene dramatische Kunstwerk in deutscher Sprache ist »Seelewig« 
von Sigmund Staden (Sohn von Joh. Staden), gedruckt 1644 in 
Harsdorffers »Frauenzimmer-Gesprichsspiele« (von Eitner 4881 
herausgegeben als Beilage der Monatshefte fiir Musikgeschichte), 
ein gut gemeinter patriotischer Versuch ohne bedeutende Qualititen. 
Aber Jahrzehnte vor der Erdéffnung der ersten stindigen deutschen 
Oper in Hamburg (4678) hatte die italienische Oper selbst mit geschulten 
italienischen Gesangskraften den Weg nach Deutschland gefunden. In 
noch viel gréferem Mafstabe, als im 15.—46. Jahrhundert nieder- 
landische Tonktinstler sich tiber ganz Europa als Pioniere einer 
neuen Stilrichtung verbreiteten und als Kapellsinger und Kapell- 
meister Schule bildende Fihrer wurden, zogen jetzt in Scharen 
geschulte Lehrmeister der neuen weltlichen Kunst Italiens iiber die 
Alpen. Die urspriinglich zur Heranbildung von Kirchensingern 
und Kirchenkomponisten begriindeten italienischen Konservatorien 
erhielten seit der Entstehung 6ffentlicher Operntheater allmahlich 
eine gianzlich verainderte Bestimmung, da sie nun in erster Linie 
Lieferanten von Gesangskriften fiir die Oper wurden. Vor den 
Wanderzug italienischer Singer fillt aber der italienischer Violi- 
nisten, der eine ganz dhnliche propagandistische Bedeutung hat. 
Gegen Ende des 16. Jahrhunderts ist der Umbildungsprozef der 
Viola zur Violine zum Abschlu8 gekommen und hat die gro8e Zeit 
des Cremoneser Violinbaues mit Antonio Amati (1555—1638) und 
seinem Neffen Nicola (1596—41648) ihren Anfang genommen. Es ist 
daher wohl verstindlich, da& nun faihige Spieler des neuen In- 
struments, das zur Herrschaft im ktinftigen Orchester berufen war, 
in die Welt hinauszogen, dasselbe zum Siege zu fiihren. So 
finden wir um 1625 in Dresden (Carlo Farina) und 1624—4644 am 
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kurpfalzischen Hofe (Biagio Marini) Italiener als Konzertmeister, und 
die Kinrichtung der »2% violons du roi«, des ersten grofen Sich 
orchesters, unter Ludwig XIII. (1610 —1643) markiert in auffalliger 
Weise die beginnende Herrschaft der Violine. Der Titel des »Roi 
des ménétriers« wurde um dieselbe Zeit — wohl zuerst fiir Louis 
Constantin (1624—41655) in »Roi des Violons« umgewandelt, und 
Constantins Nachfolger Guillaume Dumanoir wurde zugleich »25° 
violon«, d. h. Chef der 24 Violons. Der erste Italiener unter den 
24 scheint Lully gewesen zu sein, der auch 1652 voriibergehend die 
Leitung der 24 violons erhielt, wohl bis zur Anstellung Dumanoirs 
und der Errichtung des Eliteorchesters der 16 petits Violons 
unter Lully. In London erfolgte gleich nach der Restitution des 
Kénigtums durch Karl II. (1660) die Errichtung eines Kgl. Streich- 
orchesters (King’s Band) nach dem Muster des Pariser, und in diesem 
treffen wir bereits einen franzésischen Vorgeiger (Louis Grabut). Auch 
in Deutschland tauchen gegen Ende des Jahrhunderts franzésische 
Geiger auf (in Berlin und Dresden Volumier als Konzertmeister). Es 
sei das hier nur beilaufig angemerkt als einer der bemerkbaren 
franzésischen Einfliisse, die aber in keiner Weise die Ausbreitung 
und Festsetzung der italienischen Oper beeintrichtigten. 

Schon wenige Jahre nach Erdéffnung des ersten 6ffentlichen 
Theaters in Venedig fand die Oper ihren Weg nach Wien, zunichst 
1642 mit einer Auffiihrung von Cavallis Egisto, seit dem Regierungs- 
antritte Leopolds I. aber (1658) als eine dauernde Institution des Hofes. 
Bis zum Tode Leopolds I. (1705) wurden in Wien tiber 400 Opern 
aufgefiihrt, von denen nur ein kleiner Teil vorher in Venedig ge- 
geben war. Ubrigens war Cesti die letzten drei Jahre seines Lebens 
kaiserlicher Vizekapellmeister. Spezielle Komponisten italienischer 
Opern, Oratorien, Serenaden usw. fiir Wien sind aber die kaiser- 
lichen Kapellmeister Antonio Bertali (1605—1669) und Antonio 
Draghi (1635—1700), besonders der letztere mit 172 Opern und 
43 Oratorien usw. usw. Bei solcher Massenproduktion kann natiir- 
lich von Draghi nicht vertiefte Arbeit erwartet werden. Seine Tatig- 
keit fiir die Biihne setzt 1661 ein (Almonte), also zu einer Zeit, 
wo die Oper der Venezianer sich zu einer Kette gleichgebauter 
Arien umbildet. Da Draghi durschnittlich im Jahre vier Opern 
und ein Oratorium schrieb (wozu noch viele Kirchenkomposi- 
tionen kamen), so ist es nicht eben verwunderlich, wenn dieselben 
Schablonenarbeiten wurden und schnell die Oper dem  flachen 
Niveau zufiihrten, das wir bei den Venezianern nach 1700 an- 
treffen. Einfachheit und Leichtfalichkeit zufolge fortgesetzter 
Parallelismen, transponierter Wiederholungen von Melodieteilen und 
simpler Baffihrung oder, wo obligate Instrumente mitwirken, Dia- 
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logisieren mit in sich geschlossenen Phrasen ohne kiinstliche Ver- 
schlingungen sind die Vorztige seiner Faktur, das, was ihm sicher 
eine gewisse Popularitét eintrug. Aber es fehlt der hdhere kiinst- 
lerische Ernst, das Ringen mit der Aufgabe, wie es fiir jede ernste 
Kunstleistung Vorbedingung ist. Draghis Opern sind — vielleicht 
die erste in der Literatur — echte Kapellmeistermusik, Ergebnisse 
einer jederzeit zur Verfiigung stehenden Routine, aber nichts weiter. 
Man wird fir Bravourstellen in Arien C. Pallavicinos, Steffanis 
und selbst Scarlattis den rechten Mafstab der Beurteilung (nimlich 
Anerkennung ihrer weisen Mifigung) finden, wenn man daneben- 
hilt, wie unverhiillt sich Draghi zur Schaustellung der Gesangs- 
virtuositit als solcher bequemt. Die letzte Arie der Psiche in 
Draghis gleichnamiger Oper v. J. 1688 geht bereits mit der sechsten 
Textsilbe in eine endlose Koloratur tiber, die natiirlich durch das 
ginzlich belanglose Wort rapido (ahnlich weiterhin bei accelera) 
suggeriert ist: 
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Nicht. viel héher steht die Tandelei, zu oe das: ‘ads felicita 
Anregung gibt (direkt anschlieBend): 
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Am erquicklichsten nehmen sich noch bei Draghi die einfachen 
kleingliedrigen Arien aus, doch kranken auch sie an transponierten 
Wiederholungen ganzer Perioden, welche den Mangel innerer Trieb- 
kraft seiner Ideen verraten. ber die platte Selbstverstiandlichkeit 
kommt er schwer hinaus. Der auf denselben Text wie obige Arie 
geschriebene Schlufdoppelchor unterbricht seine sehr handwerks- 
maRige Faktur, welche das sehr banale Hauptmotiv (Note gegen 
Note vienstitimig gesetzt) beherrscht: 
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durch ein paar kontrapunktisch gearbeitete a 3 gesetzte Stellen 
(2 Soprane mit B. c., nachher 2 Alte mit B.c.), die sich als Sché8- 
linge der Triosonaten-Literatur der Zeit hier seltsam genug aus- 
nehmen: 
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Dieselben verraten Draghis solides Kénnen und beweisen, da8 
er mit seiner flachen Schreibweise nicht einer Notwendigkeit folgt, 
sondern sich vom Geschmack des grofen Publikums leiten lait. 
Auch die drei Sinfonien dieser Oper (die erste mit der Lullyschen 
Ordnung © [Largo], °/s [Fuge], © [Largo], die des 2. und 3. Aktes 
fiinfstimmig imitierend gearbeitet) bezeugen dasselbe; dagegen sind 
die Duette und Terzette sehr simpel und ohne jedes héhere In- 
teresse (ebenso die Ritornelle der Arien). Der Wiener Geschmack hat 
augenscheinlich der Neigung der italienischen Oper zur Verflachung 
nur Vorschub geleistet, jedenfalls derselben keinerlei Hindernisse 
bereitet. Von einer Beeinflussung durch deutsches Wesen kann man 
nicht sprechen. Die ins 18. Jahrhundert hiniiberfiihrenden Wiener 
Komponisten italienischer Opern (Caldara, Fr. Conti, Badia, 
Predieri) folgen dem Geleise. Der Deutsche J. J. Fux fand seinen 
Schwerpunkt in der kirchlichen und Instrumentalkomposition und 
ist da respektabel; als Opernkomponist ist er nicht von Bedeutung. 
Die letzten italienischen Wiener Kapellmeister sind Josef Bonno 
(1739 Hofkomponist, 1774 Hofkapellmeister, 4788 pensioniert) 
und Antonio Salieri (1776 Hofkomponist, 1788 Hofkapellmeister, 
gest. 1825). : 

Schon 1657 wurde in Miinchen ein kurfirstliches Hoftheater 
eréffnet mit der Oper L’Oronte von dem in Italien (von Frescobaldi 
und Carissimi) geschulten Hofkapellmeister Johann Kaspar Kerll 
(1627—1693, bis 1673 Hofkapellmeister, dann in Wien, doch seit 
1684 wieder in Minchen lebend). Schon Kerlls Vorginger Giov. 
Giac. Porro war ein Italiener (1635 Hofkapellmeister), auch sind 
schon seit 1654 einzelne Auffihrungen italienischer Opern nach- 
weisbar. Von Kerlls Biihnenwerken ist nur ein kleines Jesuiten- 
drama »Pia et fortis mulier« (S, Natalia) v. J. 14677 erhalten, das 
von seinem dramatischen Talente eine giinstige Vorstellung zu er- 
wecken geeignet ist. Seine Melodik erweist sich als weich und ge- 
schmeidig, der Carissimis und Cestis verwandt. Hin Cantus pro 
conciliando somno hat die Form der da capo-Arie mit Mittelteil in 
anderer Taktart (6/,, C, °/). 
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Klavier-(Orgel-)Werke Kerlls nebst einigen geistlichen Konzerten 
und einer Triosonate erschienen in den DTB. als Bd. II, 2. 

Kerlls Nachfolger war wiederum ein Italiener: Gius. Ercolo 
Bernabei (1620—1687), von Benevoli in Rom geschult, 1672 Ka- 
pellmeister der Peterskirche, 1674 nach Miinchen berufen, wo 1688 
sein Sohn Gius. Antonio sein Nachfolger wurde (gest. 1732). Auch 
von Ercole Bernabeis Opern ist nichts erhalten; ein mir vor- 
liegendes Kammerduett desselben verweist aber auch ihn auf den- 
selben Boden der feinsinnigen kontrapunktisch durchgebildeten 
Schreibweise, die fiir diese Zeit Italiens Ruhmestitel bildet (vgl. 
meinen Hinweis DTB. XII. 2, Einleitung). Die leitenden Stellungen 
der Miinchener Hofmusik blieben Italienern anvertraut bis gegen 
Ende des 18. Jahrhunderts (Kapellmeister: Pietro Torri (gest. 1737), 
Giov. Porta (gest. 1755) Andr. Bernasconi (gest. 1784); Kammermusik- 
direktoren und Kammerkomponisten: Agostino Steffani1681—4 688, 
Ey. Fel. dall’ Abaco 17144—1742; Giov. Ferrandini 1737—1756, 
Bernardo Aliprandi, 1780 pensioniert). Von diesen sind weitaus die 
glanzendsten Namen diejenigen von Steffani und Abaco. Steffani kam 
ahnlich wie Lully nach Paris schon als Knabe (dreizehnjahrig) 1667 
nach Miinchen, wo er zunichst Schiller Kerlls wurde, bildete sich dann 
auf Kosten des Kurfiirsten unter Bernabei in Rom (1672—1674) und 
kehrte mit diesem nach Miinchen zuriick. Schon 1684 beginnt Steffanis 
Tatigkeit als Opernkomponist mit »Marco Aurelio«; es folgten» Solone« 
(1685), das Turnierspiel »Audacia e rispetto« (1685), »Servio Tullio« 
(1686), »Alarico« (1687) und »Niobe« (1688), Werke, die Steffani 
einen ersten Rang unter den Opernkomponisten der Zeit anweisen. 
Da8 trotz dieser Erfolge nicht er, sondern Antonio Bernabei die 
Nachfolge Ercole Bernabeis als Hofkapellmeister erhielt, ist jeden- 
falls der Grund, da8 Steffani 1688 das Engagement als Hofkapell- 
meister zu Hannover annahm. Fiir Hannover schrieb er nun 
weiter die Opern: »Henrico Leone« (1689), »La lotta d’Hercole con 
Acheloo« (1689), »La superbia d’Alessandro« (1670, [umgearbeitet 
1691 als »Il Zelo di Leonato«]), »Orlando generoso« (1694), »Le ri- 
vali concordi« (= »Atalante<, 1693), »La liberta contenta« (= »Alci- 
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biade«, 1693), »I Baccanali« (1695), »Il trionfo del fato« (= »Le glorie 
@’Enea« 1695, als »Enea in Italia« Braunschweig 1746) und » Bri- 
seide« (1696). 4703 vertauschte er seine Hannoveraner Stellung 
mit einer ahnlichen am Hofe Johann Wilhelms von der Pfalz und 
schrieb daher die letzten drei Opern fiir Disseldorf: »Arminio< 
1707, »Tassilone« 1709 und »Amor vien dal destino« (= »Il Turnos) 
1709. Die lange Pause zwischen Briseide und Arminio und das 
ginzliche Zuriicktreten von der Biihne erklart sich dadurch, da8 
Steffani Diplomat und hoher Wiirdentrager der Kirche geworden 
war (1706 Bischof von Spiga i. p.i., 1709 apostolischer Vikar ftir 
Norddeutschland). Uber Steffanis Bedeutung als Opernkomponist 
orientieren die Bande XI2 und XII? der DTB. (Alarico vollstandig mit 
Bibliographie simtlicher Opern, Auswahl aus den anderen Opern; 
auch wird vielleicht noch der Arminio vollstindig folgen). Es er- 
tibrigt daher, hier Beispiele aus Steffanis Opern zu geben, und sei 
nur ganz allgemein darauf hingewiesen, daf Steffani durchaus eine 
Erscheinung von erstem Range ist und zunichst noch neben Lully, 
in der Folge aber neben Scarlatti, Purcell und Keiser als eben- 
birtiger Meister steht, als vielleicht reinster Reprasentant des 
kontrapunktisch durchgebildeten Opernstils dieser Glanz-Epoche. 
Mehr als irgendeiner seiner Zeitgenossen zwingt er mit seiner Musik 
zur Bewunderung und Hochschitzung dieser in Wohllaut schwel- 
genden Kunstgattung. Daf seine Musik in Vergessenheit geraten 
konnte, ist gewi8 verwunderlich; aber er teilt dies Schicksal ja 
z. B. auch mit Abaco und, uns noch niaher liegend, mit J. Fr. 
Fasch und Johann Stamitz. 

Auch Dresden hatte schon italienische Kapellmeister, ehe die 
Oper dort einzog. Wenn man von der ins 416. Jahrhundert ge- 
horigen Ausnahmserscheinung Antonio Scandellis absieht (vgl. Il, 1, 
S. 328), finden wir doch schon unter Schiitz 1625 den italienischen 
Konzermeister Carlo Farina und 1650—1680 Giov. Andrea Bon- 
tempi als Vizekapellmeister, 1663 daneben Maria Guis. Peranda als 
Vizekapellmeister (1666 Hofkapellmeister, gest. 1675), 1666—1680 
Vine. Albrici als Hofkapellmeister, 1667 Carlo Pallavicino (vortiber- 
gehend) als Vizekapellmeister, 1686—1688 aber denselben als 
Kapellmeister der wiedererdffneten Italienischen Oper. Aber aufer 
Schiitz, der 1672 starb, hat Dresden in dieser Zeit auch die deut- 
schen Kapellmeister: Christoph Bernhard (1655—1664 Vizekapell- 
meister, durch die Italiener verdriingt, 1674 wieder Vize- und 168! 
—1688 Hofkapellmeister), Christian Ritter (1683 —1688 Vizekapell- 
meister) und Nik. Ad. Strungk (1688 Vizekapellmeister, 1693—1700 
Hofkapellmeister). Wie kaum eine andere Stadt ist Dresden durch 
zwei Jahrhunderte die Stitte des Antagonismus italienischer und 
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deutscher Musiker gewesen, bis endlich kurz vor Richard Wagners 
Anstellung die beiden letzten italienischen Dresdner Kapellmeister 
abstarben (Morlacchi 1841, Rastrelli 1842). Ihren héchsten Glanz 
erlangte die Dresdener italienische Oper 1717—1749 unter Antonio 
Lotti mit Fr. M. Veracini als Kapellmeister, und 1731—1763 unter 
Hasse, neben dem 1747—41752 Porpora funktionierte. Unter den 
Dresdner italienischen Opernkomponisten des 17. Jahrhunderts ragt 
Carlo Pallavicino hervor als einer: derjenigen, welche neben 
Legrenzi, Stradella und Provenzale im Geiste der Rossi, Cavalli, 
Cesti weiterschufen, d. h. die Form der Arie feststellten (da capo, 
Devise), tiber Bassi ostinati arbeiteten, der Baffiihrung itiberall 
grékte Sorgfalt widmeten (Beteiligung an der motivischen Gestal- 
tung), auch die Ritornelle und Arien mit Instrumenten mit ernstem 
Aufwande kontrapunktischer Kunst gestalteten. Eine kleine Probe 
aus seiner letzten, von Strungk beendeten Oper »Antiope« (Dresden 
1689) mag hier Platz finden. Die Herausgabe seiner »Gerusalemme 
liberata« (Dresden 1687) durch Hermann Abert in den DdT. wird 
ja bald ausfihrlich iiber seine Individualitaét orientieren: 


Carlo Pallavicino, »Antiope« (1689). 
(Partitur S. 53.) 
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Als aufer Stadens »Seelewig« ilteste erhaltene Oper mit 
deutschem Text interessiert die 1674 in Torgau aufgefihrte » Daphne<, 
als deren Komponisten die beiden Kapellmeister Bontempi und Peranda 
genannt werden. Der Gedanke, da es sich nur um eine Retou- 
chierung der Schtitzschen » Daphne« gehandelt hatte, ist wohl ausge- 
schlossen, da diese wohl zweifellos in Monteverdischer Weise ganz 
durchdeklamierend gehalten gewesen ist. Die »Daphne« von 1674 
scheidet aber streng Rezitativ und Arie, bringt auch Arien mit obli- 
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gaten Instrumenten, die motivisch imitieren (Arie des Cupido » Adonis 
liegt Euch allein in den Sinnen« II, 4), auch ein hiibsch imitierendes, 
beinahe kanonisches Duett Peicwhen Venus und Cupido IV, 2. Die 
BaBfihrungen sind aber bei weitem nicht so gewandt wie bei 
Pallavicino und Legrenzi. Das Deutsch ist hie und da von einer 
rihrenden Tdlpelhaftigkeit, z. B. (I, 4): 

So ist denn nun dem Drachen 

Durch meines Bogens Macht 

Gestillt der wilde Rachen — 

Das ist die letzte Nacht. 
Doch ist die Deklamation gut, z. B. (daselbst, vorher [Apollo]): 
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Einigermafen an den Ton ues deutschen Kirchenlieder klingt an 
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Dagegen zeigt der naive Gesang Cupidos (an Jupiter gerichtet) 
bekannte venezianische Ziige: 


StS sae 


Du kannst blit-zen Ich kann rit-zen Und die___ 
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Das Ganze ist aber tiberaus harmlos und ohne starkere Reize. 
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Ein ernstlicher und auch durch mehrere Jahrzehnte von Erfolg 
gekrénter Erfolg, der italienischen Oper eine deutsche gegentiber- 
zustellen, wurde 1678 in Hamburg gemacht, das erste dffentliche 
Opernunternehmen nach dem Muster der venezianischen (alle andern 
waren Luxuseinrichtungen der Héfe). Weder die Komponisten 
noch die Darsteller waren Italiener, und die zur Auffiihrung ge- 
langenden Werke waren wiahrend der ersten zehn Jahre ausschlief- 
lich ad hoe von deutschen Komponisten geschriebene in deutscher 
Sprache. Beziiglich der Sujets war man freilich in der Hauptsache 
auf Bearbeitung italienischer, und franzésischer Libretti angewiesen 
und hatte noch seine Not, dafiir geeignete Krafte aufzutreiben. Die 
Komponisten der ersten zwilf Jahre (bis 1690) waren: Johann 
Theile (»Adam und Eva« und »Orontes« 1678 als erste Sticke, 
»Die Geburt Jesu« 1681), Nikolaus Adam Strungk (»Der steigende 
Sejanus« und »Der fallende Sejanus« 1678, »Esther«, »Doris« und 
»Kekrops Téchter« 1680, »Theseus«, »Semiramis« und »Floretto« 
1683), Joh. Wolfgang Franck (1679 »Michal und David<, »Andro- 
meda und Perseus«, »Die Makkabdische Mutter<, »Dom Pedro«<; 
1680: »Aneas«, »Alceste«, »Jodelet«; 16841: »Semele«, »Hannibal«, 
»Christina«; 1682: »Diokletianus«, »Attilax<; 1683: » Vespasianus« ; 
1686: »Kara Mustapha« [2 Abende] und Joh. Phil. Fértsch (1685: 
»Krisus«; 1688: »Die heilige Eugenia«, »Polyeukt«; 1689: »Xerxes 
in Abydos«, »Kain und Abel«, »Cimbria<; 1690: »Thelestris« 
»Ancile Romanum [»Egeria«], »Bajazeth und Tamerlan« und »Don 
Quixote«). 

Zwischen die Fértschschen Opern fallt Ende 1689 als erste aus- 
landische Lullys »Acis et Galathée« (franzdsisch aufgefiihrt); ebenso 
wurde 1692 Colasses »Achille et Polyxéne« franzisisch gegeben 
und 1693 »La schiava fortunata« von Cesti-Ziani und Pallavi- 
cinos »Gerusalemme liberata« italienisch; diese vier fremdsprachigen 
Auffihrungen blieben aber die einzigen bis 1748 (Handels »Agrip- 
pina« und der »Teodosio« von Fux-Gasparini-Caldara), und auch von 
da ab blieben doch Auffiihrungen in italienischer Sprache Ausnahmen. 
Man zog es vielmehr vor, die Texte tibersetzen zu lassen und machte 
damit 1695 den Anfang fiir Ant. Gianettinis »Medea« und » Hermione« 
(tibersetzt von Postel). In demselben Jahre erfolgten auch die 
ersten Auffiihrungen Steffanischer Opern in Ubersetzungen Fied- 
lers (»Der hochmiitige Alexander« und »Roland«) und die Wiederauf- 
nahme von Pallavicinos »Gerusalemme liberata« als »Armida« (iiber- 
setzt von Fiedler) und Lullys »Acis und Galathea« (deutsch). 
Steffanis fiir Hannover geschriebenen Opern (italienische Texte von 
Ortensio Mauro, tibersetzt von Fiedler), spielen nun fir einige Jahre 
in dem Hamburger Repertoire eine dominierende Rolle (1696: 
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»Hertzog Henrich der Liwe« und »Der gro8miithige Roland<«, 1697: 
»Alcibiades«, 1698: »Atalanta<, 1699: »Il trionfo del fato«), und 
es unterliegt wohl keinem Zweifel, da8 nur Keisers Eifersucht sie 
sodann vom Repertoire verschwinden lie8 (nur 1707 [wo Keiser 
nicht in Hamburg war] und 1720 [mit starken fremden Zutaten|] 
kam noch einmal der »Roland« und 1726 der »Alexander« [mit 
Hindelschen Arien] zum Vorschein). 

Die neuen deutschen Komponisten fiir Hamburg sind seit 1691: 
Johann Georg Conradi (»Ariadne«, »Diogenes«, »Numa Pompi- 
lius«; 1692: »Carolus Magnus<, »Jerusalem« [2 Abende]; 1693: 
»Sigismundus«, »Gensericus«; 1694: »Pygmalion«), Georg Bronner 
(1693: »Echo und Narcissus«; 1694: »Venus«; 1704: »Prokris 
und Cephalus«; 1702: »Beatrix« [mit Mattheson] »Victor, Herzog 
der Normannen« [mit Schiefferdecker und Mattheson], »Berenice« 
[mit Mattheson], »Der Tod des grofen Panss« [dgl.]). 

Ende 1693 taucht in Hamburg erstmalig auf Sigmund 
Kusser (»Erindo«; tiberarbeitet 1694), dessen Laufbahn als Bihnen- 
komponist aber bereits 1690 in Braunschweig ihren Anfang ge- 
nommen hatte, wo er in diesem Jahre als Kapellmeister der mit 
diesem Werke eréffneten Braunschweig-Wolffenbitteler Hofoper an- 
gestellt wurde. Vorher (1682) war er Violinist in der Stuttgarter 
Hofkapelle, und 1693 hatte er in Ansbach einige Zeit die dortige 
Hofkapelle in die Lullysche Manier des Orchesterspiels eingefiihrt 
(vgl. Sammelbinde der I. M.-G. 1909, XI, 4 [Kurt Sachs]). Seine 
Braunschweiger Opern sind 1690: »Juliae; 1691: »Kleopatra«; 
(auch Braunschweig 1726) »La grotta di Salzdahl« (Divertimento, 
italienisch); 1692 »Ariadne<, »Jason« (auch Hamburg 1695 und 
Stuttgart 1698 und 1700 und Braunschweig 1724), »Narcissus<, 
»Andromeda«; 1693: »Porus« (auch 1694 in Hamburg und 1698 
in Stuttgart). Fur Hamburg schrieb Kusser noch: 1694: »Gen- 
sericus« (nicht augefiihrt), »Scipio Africanus«; dazu kommen noch 
fiir Stutgart 1699: »Der verliebte Wald« und »Junio«. Von Kussers 
Opern-Partituren ist keine erhalten (die Textbiicher sind vollzihlig 
nachweisbar); doch erschienen 1695 im Druck 44 Arien und Duette 
aus »Hrindo« (Hamburg, Spieringk) und 1700 als »Helikonische 
Musenlust« 38 Gesinge aus »Ariadne«. Doch ist nicht unwahr- 
scheinlich, da8 die 3 Suitenwerke zu je 6 Suiten mit franzisischer 
Ouvertiire als ersten Satz, welche Kusser 1700 in Stuttgart heraus- 
gab (»Apollon enjoué<, »Festin des muses« und »La cicala della 
cetra d’Eunomio«), wenigstens teilweis den Opern entnommene Stiicke 
enthalten. Hans Scholz, der in seiner Dissertation (»J. S. Kusser<, 
1914]) erstmalig von der Existenz der beiden letzten Werke Kunde 
gibt, macht darauf aufmerksam, daf sich darunter mit » Cheeur« tiber- 
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schriebene Stiicke finden und vermutet in denselben »Transkriptionen 
aus den Opern Kussers«. Hier ist zu erinnern, da etwa um die- 
selbe Zeit Roger solche Suiten aus Steffanis Opern herausgab (vgl. 
S. 44'7) und auch aus Lullys Opern dhnliche Pariser Kollektionen 
seit einigen Jahren bekannt waren. Die Suiten Kussers von 1682 
(Composition de musique) sind finfstimmig mit den Schliisseln 


eS 


und die Stimmen sind in Lullys Weise als Premier Dessus, Haute- 
Contre, Taille, Quinte und Basse bezeichnet; die »Cicala« von 1700 
hat die deutschen fiinf Schliissel 


Die beiden andern Suitenwerke sind vierstimmig (H. Scholz, a. a. O., 
S. 57). Aber die drei Werke von 1700 haben besondere Stimmen 
der zwei Hautbois und des Basson (Fagott) fiir die Trios. 

Kussers Melodik ist nach Ausweis der Proben bei Scholz eine 
etwas schwerbliitige, aber von kraftigem, ernstem Ausdruck; das ist 
gewif wenigstens zum Teil auf Lullys Einflu8 zurickzufiihren 
(Scholz zieht Kussers Vater heran, der Kantor einer evangelischen 
Kirche in PreSburg, spaiter in Stuttgart war). Wenn aber Scholz 
in dem weiten, jeder Stimme freie melodische Fiihrung:sichernden 
Instrumentalsatze Kussers, der durchaus Lullysch ist, ein Zeichen 
»jener um die Jahrhundertwende fast allgemeinen Dekadenz des In- 
strumentalstils« sieht, die hervorgegangen sei »aus dem von vokalen 
Riicksichten entbundenen Streben nach Ausnutzung der Instrumente 
in der ganzen Weite ihres Umfangs«, so ist er wohl auf einem Irr- 
wege, indem er eine hochkiinstlerische Absicht, die noch obendrein 
sogar auf vokaler Basis beruht, namlich seelenlose, nur fillende 
Stimmen auszuscheiden und durch Vermeidung hiaufiger Stimm- 
kreuzungen die Einzelstimmen erkennbar zu erhalten, zum Fehler 
und Zeichen des Verfalls stempelt (vgl. dazu unsere Ausfiihrungen 
S.4109 und 443). Der Vergleich mit Melchior Franck hitte Scholz 
wohl eigentlich zu dem gegenteiligen Schlusse fiihren miissen. 

Neben Kusser treten 1694 auch Phil. Heinr. Erlebach, Johann 
Philipp Krieger und Reinhard Keiser als Komponisten der Hamburger 
Oper auf, Erlebach nur mit seiner einzigen (verschollenen) Oper 
»Die Plejaden«, die vorher (1693) in Braunschweig aufgeftihrt worden 
war. Der Rudolstidter Kapellmeister Erlebach ist tibrigens als einer 
der ersten Komponisten von (6) finfstimmigen Suiten mit fran- 
zosischer Ouvertiire (1695) und durch fiir ihre Zeit vortreffliche 























86. Die Oper in Deutschland. Hamburg. 475 


deutsche Lieder (1697, 1704, 1740) bekannt. J. Phil. Krieger, Schtiler 
von K. Forster in Kopenhagen, Rosenmiller und Rovetta in Venedig 
und Abbatini und Pasquini in Rom, brachte in Hamburg nur 
zwei Opern (1694: »Wettstreit der Treue« und »Herkules« [zwei 
Abende]), ist aber einer der fruchtbarsten deutschen Opernkom- 
ponisten, nur nicht fiir Hamburg, sondern vielmehr fiir Weifen- 
fels, wo er 1680—1725 Hofkapellmeister war. Die Zahl der von 
ihm geschriebenen Opern mag wohl 40—50 betragen (von 1716 
ab wurde Johann Augustin Kobelius, sein spiterer Nachfolger, der 
Hauptkomponist fiir die Weifenfelser Oper (20 Opern]). Im Druck 
erschienen in Nurnberg bei Endter 1690: »Auserlesene Arien« aus 
»>Flora«; »Cekrops« und »Prokris« (408 Nrn.) und 1692 dgl. aus 
»Der wiederkehrende Phibus«<, »Die gedriickte und wieder erquickte 
Ehe«, »Der wahrsagende Wunderbrunnen« und »Der grofmiithige 
Scipio«. N&ahere Untersuchungen iiber Krieger als Opernkomponist 
fehlen noch. Seine »Lustige Feldmusik« (1704) gehért zu den ersten 
Suitenwerken mit franzédsischer Ouvertiire. 

Der Hauptvertreter der Hamburger Oper ist aber fir drei Jahr- 
zehnte Reinhard Keiser, der Sohn eines Weifenfelser Organisten; 
Keiser hat nicht eine solche Reihe namhafter Lehrer aufzuweisen 
wie Krieger, geno& wohl nur kurze Zeit in Braunschweig, wohin 
er 1692 achtzehnjihrig kam, die Unterweisung Kussers (doch ist 
auch das ganz unbewiesen) und errang bereits 1693 mit seiner 
ersten Oper »Basilius der Grofe« seinen ersten Erfolg. Keiser 
hat im ganzen neben einer sehr groBen Anzahl anderer Werke 
(Passionen, Oratorien, Psalmen, Motetten, Kantaten) nicht weniger als 
446 Opern geschrieben, mit wenigen Ausnahmen fiir Hamburg. Sein 
Stil ist von dem Kussers stark verschieden, bedeutend gewandter und 
fliissiger, sehr melodiés, beztiglich der Formgebung der Arien durch- 
aus auf der Hiéhe der Zeit stehend, auch im Rezitativ natiirlich 
und ansprechend, aber durchweg ohne ernstere Vertiefung der 
Arbeit. Den starksten Einflu8 auf seine Entwicklung hat die italie- 
nische Opernmusik und speziell wohl die Steffanis auf ihn ausgeiibt, 
an dessen distinguiertes Wesen er aber nicht heranreicht. Anstatt 
einer Aufzahlung aller seiner Opern gebe ich ein Verzeichnis derjenigen, 
die erhalten sind, sei es im Autograph, sei es in Abschrift: 1697 
»Adonis«, 1698 »Janus«, 1700 »La forza della virta« (auch in 
Druck: »Die auserlesensten Arien« usw. Hamburg, Spieringk 1704) 
4702 »Pomona«, 1703 »Claudius Caesar«, »Salomon«, 1704 »Nebu- 
kadnezar«, 1705 »Octaviac, 1706 »Masagniello furioso«, 1706 
»Almira« (derselbe Text wie der Hindels von 1703; auch gedruckt: 
als Componimenti musicali [Arien und Rezitative] Hamburg, Hartel 
4706]), 1709 »Desiderius<, »Orpheus« (einaktig); 1710 »Arsinoec, 
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(744 »Crésus«, 1742 »Diana«, 1717 »Tomyris«<, »Trajanus«, 1722 
»Ulysses« (in Kopenhagen), 1726 »Jodelet« (Neudruck in Kitners 
Publ. Bd. 18 (Fr. Zelle)). 

Beziiglich der Sujets befindet sich die Hamburger Oper durch- 
aus auf demselben Boden mit der venezianischen bis auf einige 
Stiicke, die speziell auf das Hamburger grofe Publikum gemiinzt 
waren wie die Keiserschen: »Stértebecker und Giddje Michael« (1702, 
zwei Abende), »Die Leipziger Messe« (1710), »Der Hamburger 
Jahrmarkt« (1725) »Die Hamburger Schlachtzeit« (1725); erhalten 
ist von denselben nichts. Die Hauptlieferanten der Textbiicher 
waren in der ersten Zeit Heinrich Elmenhorst, Lucas von Bostel, 
Heinr. Christoph Postel, Hinsch, Bressand, seit Einfiihrung Steffani- 
scher Opern (1695) Gottlieb Fiedler, weiter Nothnagel, Feustking, 
Feind, seit 1712 auch I. U. Konig, Hoé, seit 1725 Pratorius und 
Wend, simtlich keine grofen Poeten. 

1697 kommt als interessante neue Persdnlichkeit hinzu der 
vielseitige Johann Mattheson, zunachst als Sanger (Tenor), aber 
4699 auch als Komponist der »Plejaden«, deren Auffiihrung er 
selbst so weit dirigierte, als ihm seine Mitwirkung als Singer gestat- 
tete (weiter folgten aufer den S. 473 genannten Kompaniearbeiten 
mit Bronner: 4702 »Porsenna<, 1704 »Kleopatra«, 1711 »Enrico lV 
ré di Castiglia«). Mattheson war aber nur als Schriftsteller bedeutend; 
seine Kompositionen sind steif und zopfig (er schrieb auch Klavier- 
suiten [1714], 24 Oratorien, eine Passion usw.). 

Wie ein leuchtender Komet erscheint 1703 Hinde] am Ham- 
burger Kunsthimmel, verbliifft durch seine geniale Begabung die 
gefeierten GréBen (1705 »Almira« [8. Jan., Text von Feustking] 
und »Nero« [verschollen]; 1708 -- wo Handel schon in Italien 
war — »Florindo« und »Daphne« [eigentlich eine Oper, die geteilt 
wurde}. 

Die letzte Zeit der Hamburger Oper (am 7. Jan. 1750 wurde 
das Theatergebiude. fiir 45371/. Mark verkauft) bietet wenig Inter- 
esse; seit 1718 (Handels »Agrippina«) mehren sich Auffiihrungen in 
italienischer Sprache und sind als neue Komponisten nur noch nen- 
nenswert: Gottfried Grunewald (1706 »Germanicus«), Christoph 
Graupner (1707 »Dido«, 1708 »Herkules und Theseus«, »Anti- 
ochus und Stratonice«, 1709 »Simpson«), Joh. David Heinichen 
(1716 »Kalpurnia«), Kaspar Schiirmann (1719 »Alceste>, 1721 
»Telemachus«) und vor allem Georg Philipp Telemann, der an 
40 Opern schrieb und von 1720 ab (»Sokrates«) durch mehr als zehn 
Jahre den Hauptbedarf an Novititen deckte. Angesichts seiner 
enormen Fruchtbarkeit auf allen anderen Gebieten der Komposition 
verschwindet aber diese an sich recht respektable Zahl, zumal 
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seine damit erzielten Erfolge denen auf anderen Gebieten nicht die 
Wage halten. 

Bei dieser Musterung der Hamburger Oper ergab sfel beilaufig, 
da8 das Beispiel Hamburgs zu Abnlichen Versuchen mit déutsehion 
Opern in andern deutschen Stadten Anstof gab, so zuniachst 
in Weifenfels, wo seit Verlegung des Hofes von Halle dorthin 
1680—1715 iiher 30 deutsche Opern zur Aufftihrung kamen, 
von denen aufer Joh. Ph. Krieger besonders dessen Schiiler Joh. 
Augustin Kobelius beteiligt war; weiter zu Braunschweig, wo 1694 
vom Hofe ein dffentliches Operntheater g gegen Entree aroifast wurde; 
auBer Kusser, Keiser und Krieger hat besonders G. Kaspar Sehtr- 
mann fir dasselbe geschrieben (1726 »Ludwig der Fromme«; 
Neuausgabe von Hans Sommer in Kitners Pabliiitionen Bd. 47). Der 
Gothaer Hofkapellmeister Heinrich Stélzel schrieb 1744—1716 
eine Anzahl deutscher Opern fiir Breslau, Naumburg und Prag. 
Chr. Graupner, den wir in Hamburg fanden, schrieb als Hofkapell- 
meister in Darmstadt die weiteren Opern: »Berenice und Lucio« 
1710, »Telemach« 1711 und »Bestandigkeit besiegt Betrug« 1719. 
Auch in Stuttgart fanden schon gegen Ende des 47. Jahrhunderts 
zahlreiche Auffiihrungen deutscher Opern und tibersetzter italienischen 
statt (besonders solcher von Steffani). Nach anderen Stidten brachten 
wandernde Operntruppen deutsche Opern, so nach Nirnberg und 
Augsburg eine mit Kusser davongezogene, als dieser 1696 die mit 
Kremberg tibernommene Direktion der Hamburger Oper aufgeben 
mufte. Vor die Hamburger deutsche Oper fallen ein paar vereinzelte 
deutsche Opernauffiihrungen am brandenburg-ansbachischen Hofe 
unter Joh. Wolfg. Franck als Kapellmeister (1673 »Jagdballett«, 1675 
»Andromeda<, 1678 »Phébus«), die wohl Franck zum Komponisten 
gehabt haben und vielleicht dessen Berufung nach Hamburg ver- 
anlaften (Sammelb. d. I. M.-G. XI, 1, [Kurt Sachs)). 

Berlin verhielt sich dauernd ablehnend gegeniiber der italie- 
nischen Oper; zwar richtete der erste Kénig von Preufen, Friedrich L., 
eine solche ein, und Giov. Batt. Bononcini und Attilio Ariosti schrieben 
fiir dieselbe 1700—1703 ein paar Opern und Festspiele (Ariosti 
war 1698—1705 »Hofkomponist« und Opernkapellmeister; Bonon- 
cini war damals Hofkomponist in Wien, hielt sich aber zeitweilig 
in Berlin auf; vgl. Chrysander, Handel I, 8.52). Friedrich Wilhelm I. 
liste 1713 die Oper wieder auf, und erst unter Friedrich d. Gr. (1740) 
blihte die Oper von neuem, aber unter Fernhaltung der italienischen 
Maestri mit dem vom Koénige besonders geschiatzten Kapellmeister 
K. Heinr. Graun und dem in Dresden angestellten Joh. Ad. Hasse 
als Hauptkomponisten. Erst unter Friedrich Wilhelm II. erscheinen 
vortibergehend italienische Kapellmeister (1789—1792 Fel. Alessandri, 
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1793—1806 Righini; der letzte italienische Kapellmeister in Berlin 
war Spontini, 1820—1842). F 
Die wenigstens ein Jahrhundert lang andauernde starke Uber- 
flutung Deutschlands mit italienischer Musik und italienischen Mu- 
sikern hat gewif ihre beklagenswerten Seiten gehabt, da vielfach 
den Italienern intrigantes Wesen vorgeworfen wird und sie es ver- 
standen, die aufstrebenden deutschen Musiker zuriickzudrangen. Daf 
aber die deutsche Musik von dieser Invasion doch auch groSen 
Nutzen gehabt hat, soll man nicht tibersehen. Es hat natiirlich 
seinen guten Grund, da8 von Hasler bis Hasse ein sehr grofer 
Prozentsatz der deutschen Komponisten Italien als das Land auf- 
suchte, in welchem der hdhere Schliff musikalischer Meisterschaft 
zu erlangen war. Die Fille neuer Anregungen, die von Italien 
ausgingen, nachdem die Rolle der Niederlinder ausgespielt war, ist 
in der Tat eine tiberwiltigende. Zuerst und lange nachwirkend 
der abgeklirte Stil der rémischen Meister der Kirchenmusik, dann 
die glinzende Verbindung von Chorgesang mit Instrumenten und 
die imponierende Entwicklung der Ogelmusik durch die Venezianer 
seit Claudio Merulo und den beiden Gabrieli, die sich in Frescobaldi 
und Pasquini speziell fiir die Orgel- und Klaviermusik fortsetzt, und 
nun die so ganz anders gerichteten neuen Strémungen seit 1600. 
Die Hinlenkung des Interesses einerseits auf die Melodiegestaltung 
und anderseits auf die detaillierte Ausdeutung des Wortsinnes und 
die souverine Herrschaft der Wortbetonung, das BewuStwerden 
ganz neuer Aufgaben und Fahigkeiten der Musik in der Verbindung 
mit der dramatischen Poesie, wofiir die bahnbrechenden ersten 
Meister der Monodie die Wege wiesen (mit der staérksten Fern- 
wirkung besonders Caccini und Monteverdi), aber bald genug das 
Fortschreiten zu konsistenteren Bildungen durch Scheidung von Arie 
und Rezitativ, wobei zur Auffindung der natirlichen Normen fir in 
sich geschlossene Formen sowohl in imitatorisch-konstruktiver Hin- 
sicht als ganz besonders auch beziiglich der Harmonie- und Modula- 
tionsfiihrung die parallelgehenden neuen Anlaéufe auf dem Gebiete 
der Instrumentalmusik (Trio- und Solosonaten) sehr bedeutsame Hilfe 
leisteten — es seien dafiir nur die Namen Sal. Rossi, Frescobaldi, 
Landi, Mass. Neri, Cazzati, Legrenzi, Vitali genannt, auf vokalem 
Gebiete aber Ferrari, Rossi, Cavalli, Carissimi, Cesti, Stradella, 
Provenzale, Pallavicino, Bassani, Steffani, Scarlatti — dazu die 
glinzende Entwicklung der Violinmusik besonders seit Corelli, den 
beiden Veracini, Vivaldi, Geminiani, Nardini, Locatelli, Tartini usw. 
usw. — gegeniiber solcher Uberfiille aus Italien kommender An- 
regungen kann man sich gewifi nicht wundern, wenn man Deutsch- 
land tatsachlich durch den Zauber der italienischen Musik gebannt 
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sieht, und muf sich einigermafen besinnen, um zu erkennen, da 
Deutschland doch nicht nur ein empfangender, sondern, wenn auch in 
beschraénklem Mae und auf beschranktem Gebiete, auch ein gebender 
Teil war. Am wenigsten freilich auf dem Gebiete der Oper. Erst 
mit Handel, Gluck und Mozart reckt sich auch auf diesem Gebiete 
der deutsche Michel sieghaft empor. Aber alle drei haben italie- 
nische Schulung, und nicht nur ihre Opern, sondern auch ihre In- 
strumentalwerke waren nicht denkbar ohne die vorausgegangene 
starke Einwirkung der italienischen Musik auf die deutsche. Ob es 
freilich dazu unbedingt der starken Einwanderung italienischer 
Musiker und des Studiums der deutschen Musiker in Venedig, Rom 
und Neapel bedurfte, ist eine andere Frage. Der Proze& der Assi- 
milation und Absorption der italienischen Melodienfreudigkeit und 
des Sinnes fiir schdne Formen_ hitte sich wohl auch ohne die- 
selbe vollzogen, wenn auch langsamer. 


§ 87. Die Oper in England. Henry Purcell. 


Wie die Franzosen im Ballett, so hatten die Englander in den 
Maskenspielen (Masques) lange vor dem Aufkommen der Oper eine 
Gattung von Bihnenstiicken, die in reichem Mae die Musik zur 
Mitwirkung heranzog. Es waren das allegorische oder mytho- 
logische Dichtungen zu festlichen Gelegenheiten, berechnet auf Schau- 
geprange aller Art mit ktinstlichen Maschinerien usw., mit Einlagen 
von Chorgesingen, Tanzen, Mirschen und anderen Instrumental- 
stiicken, so z. B. 1634 Miltons »Comus« mit Musik von Ferrabosco, 
Campion, Henry und William Lawes, Ives, Laniere, Locke, 
C. Gibbons u. a. Doch schrieb vereinzelt der Italiener Nicolo La- 
niere schon 16417 zu einem Maskenspiel von Ben Jonson Musik im 
stile recitativo, ohne aber damit Nachahmung zu finden. Die Grenze 
zwischen Maskenspielen und Dramen, die in reicherem Mafe auf 
Musik Anspruch machen, wie viele Shakespearesche, ist freilich 
eine verflieBende, und auch zwischen beiden und der wirklichen 
Oper ist keine feste Grenze, sobald begleitete Sologesinge Auf- 
nahme finden, was schon sehr frih in Maskenspielen vorkommt. 
Parry (Oxford music III, S. 199ff.) teilt ein Beispiel aus einem 
Maskenspiele von 1607 (Musik von Campion) mit und bemerkt sehr 
richtig (S. 200): The features, wich marks most strongly the diffe- 
rence, between the music of the English masques and the Italian 
»Dramma per musica< are the lyrical songs. Er fihrt noch weiter 
in diesem Sinne aus, daf die Sologesinge der Maskenspiele dieser Zeit 
Lieder von volksmafiger Haltung sind, also gerade das, was 
die ersten italienischen Monodisten durchaus perhorreszierten (s. oben 
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S. 287). Die Probe aus Lanieres Musik zu »Luminalia« (1637) 
hat aber schon den deklamatorischen Stil Monteverdis und wird 
yon Parry als Purcells Rezitativbehandlung nahestehend bezeichnet. 
Auch in dem Comus von 1634 kommen &hnliche Stellen vor (Parry 
S. 200). 4675 aber gibt bereits Matthew Lock seine mit Giov. 
Batt. Draghi (dem Bruder Antonio Draghis) komponierte Musik zu 
Shadwells Psyche unter dem Titel »The English Opera«(!) heraus, 
gewif nicht ohne Berechtigung, wenn man dabei an die spiatere 
franzisische Opéra comique und die deutsche Spieloper denkt, 
in denen teils gesprochen, teils gesungen wird. Es ist darum gewif 
nicht verwunderlich, wenn in historischen Werken die Zahl der 
dem bedeutendsten englischen Biihnenkomponisten Henry Purcell 
zugeschriebenen Opern verschieden angegeben wird. Schlieflich 
stellt sich heraus, da& nur »Dido and Aeneas« eine wirkliche Oper 
im strengen Sinne ist, in der namlich >the main action is carried 
on in music« (Groves Dict. Art. Opera [Rockstro]). Das Jahr der 
Auffithrung dieses in vieler Beziehung Purcells Individualitét be- 
sonders deutlich auspragenden Werks ist strittig, die Angaben 
schwankten friiher zwischen 1675, 1677 und 1680; Barclay Squire 
hat aber tiberzeugend nachgewiesen, da8 es erst zwischen 1688 und 
1690 geschrieben ist (Sammelb. d. I. M.-G.V.). Squire zahlt im 
ganzen 54 Stiicke auf, zu denen Purcell Musik geschrieben hat; als 
Opern betrachtet er aufer »Dido and Aeneas«: »Diocletian« (1690), 
»King Arthur« (1691), »The fairy queen« (1692), »The Indian 
queen« (1693) und mit Reserve »The tempest« (1695) und bemerkt 
zu den tibrigen: »The music he contributed to the various plays 
generally consisted merely of a few songs or in some cases of a 
set of short instrumental pieces«. 

Fir Purcells kurze Lebensdauer (37 Jahre) ist die Summe dessen, 
was er geschaffen, sehr ansehnlich. Wenn auch der Schwerpunkt 
seiner historischen Bedeutung nicht in seinen Opern, sondern in 
seinen kirchlichen Gesangswerken (Anthems) und verwandten welt- 
lichen Gesangswerken (Kantaten) liegt, mit denen er fiir Handel vor- 
bildlich wurde, so steht er doch mit seiner Bihnenmusik ebenso 
wie mit seinen Sonatenwerken (vgl. S. 423) in der vordersten Reihe 
der Zeitgenossen. Es spricht aus derselben ein hoher kiinstlerischer 
Ernst und eine durchaus eigenartige Begabung. Ihn beseelt das- 
selbe Streben nach Vertiefung der Arbeit, dieselbe Neigung zu 
kontrapunktischer Fiihrung, dieselbe Noblesse der Gesamthaltung 
wie Legrenzi, Pallavicino, Bassani, Steffani; aber er hat etwas, was 
keiner: seiner Zeitgenossen in gleichem MaB8e besitzt, einen leisen 
Anflug von Melancholie, ja von romantischer Schwarmerei.  Viel- 
leicht hat daran seine vielfache Beschiftigung mit Dichtungen 
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Shakespeares Anteil. Sein Todesgesang der Dido aus »Dido and 
Aeneas« mag davon einen ungefahren Begriff geben. Derselbe gehort 
zu den frappantesten Beispielen der restlosen Bewiltigung des 


Problems, das die Arbeit tiber einem Ostinato der schépferischen 
Phantasie stellt. 


Henry Purcell, Dido and Aeneas (1689). 
‘ Recit. Dido. 
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In noch viel héherem Mae als die franzdésische Oper des 
17, Jahrhunderts in Lully sich verkérpert, derart, da& seine Schiiler 
und Nachfolger ihn nur zu kopieren, aber nicht vergessen zu machen 
vermigen, ist Henry Purcell der Representant der englischen Oper. 
Wahrend seinen Vorgingern H. und W. Lawes, M. Lock, auch den 
beiden Franzosen Robert Cambert (der nach seiner Verdrangung 
durch Lully Hofkapellmeister Karls II. wurde und seine Opern in 
London aufgefiihrt haben soll [doch fehlen noch alle néheren Nach- 
weise]) und Louis Grabu (Grabut), der als Pionier der franzésischen 
Violintechnik und Orchesterdisziplin 1666 nach London kam, dort 
die Musik zu zwei Biihnenwerken schrieb (»Ariadne« 1674, »Albion 
and Albanius«), eine gewisse Bedeutung eben als Pionieren zuzu- 
sprechen ist, so verblassen dagegen seine Nachfolger: sein Bruder 
Daniel Purcell (gest. 1717), John Eccles (gest. 1735) und John Weldon 
(gest. 1736) zu blutlosen Schemen, und auch die geborenen Deutschen 
Joh. Chr. Pepusch, Joh. Ernst Galliard und Gottfried Finger ver- 
mochten nicht gegen die eindringenden Italiener die Flagge einer 
englischen Nationaloper aufrechtzuerhalten. Mit Handel, der 1744 
nach London kam und von 1719, wo er die Academy of music 
(Opern-Akademie) ins Leben rief, bis 1737 trotz wechselnder Schick- 
sale durchaus seinen Schwerpunkt in der Opernkomposition fand, 
setzte sich die italienische Oper definitiv in London fest, und London 
wurde und blieb bis in die Gegenwart ihre Hochburg. London 
war in der Lage, die berithmtesten Komponisten, Sanger und 
Saingerinnen héher zu honorieren als irgendeine andere Stadt, und 
-wir sehen daher in der Folge eine sehr grofe Zahl Trager bekannter 
italienischen Namen sich mehr oder minder dauernd dort festsetzen. 
In dem bekannten Antagonismus Hindels und Bononcinis (1716 ff.) 
handelt es sich nicht wie 60 Jahre spiter in Paris in dem Kampfe 
der Gluckisten und Piccinisten um den Gegensatz einer nationalen 
und einer fremdsprachigen Oper, sondern es standen Italiener gegen 
Italiener; denn Handel steht mit seinen Opern ganz auf italienischem 
Boden und hat nach den zwei deutschen fir Hamburg nur mehr 
italienische Opern komponiert, die formell sich in nichts von 
denen Steffanis oder Scarlattis unterscheiden. Handel bildet den 
imposanten Abschlu& dieser glinzenden Periode der _italienischen 
Oper; fiir ihn gibt es auf formalem Gebiete kein Problem mehr, 
voll und ganz kann er sein Interesse dem Inhalt widmen und aus 
dem unerschipflichen Born seiner Phantasie immer neue Gaben 
spenden, ohne sich um die Einkleidung seiner Ideen Sorge zu machen, 
die nach allgemein akzeptierten Normen selbstverstaéndlich vor 
sich geht. Wie die gréBten Meister aller Zeiten, die Hauptrepri- 
sentanten klassischer Epochen, erfreut er sich des Vollbesitzes der 


a 
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von den Vorgingern in mihevollem Ringen erworbenen Einzelmittel 
der Darstellung und verfiigt tiber dieselben souveran. Selbst Friedrich 
Chrysander, der Handel tiber alle anderen Meister stellte und dem 
Studium, der Herausgabe und der Verbreitung seiner Werke sein 
Leben widmete, hat sich nicht der Erkenntnis verschlossen, da8 
Handel in allem Detail seines Schaffens durchaus auf dem Boden 
seiner Zeit steht, und selbst aufgewiesen, wie sich seine Ideen bei 
seinen Vorgingern keimartig vorgebildet finden. Unsere Unter- 
suchungen haben dafiir weitere Beitrage gebracht. Wenn nun 
trotz der unleugbaren Gipfelung der klassischen Arien-Oper in 
Handel auch Handels Opern der fortschreitenden Zeit nicht getrotzt 
haben, sondern durch neu aufkommende Richtungen verdringt 
wurden und der Vergessenheit anheimfielen, so kann man wohl 
fragen, ob das so kommen mufte, und ob diese Antiquierung eine 
volistandige und dauernde ist? Heute, wo die Gesamtausgabe der 
Werke Handels seit einem Vierteljahrhundert beendet vorliegt, kann 
ja nicht mehr die Rede davon sein, daf seine Opern niemand 
mehr kennt; es kann sich nur um die Frage handeln, ob die reichen 
Schitze hochwertvoller Musik, die er in denselben niedergelegt hat, 
das Interesse der gegenwirtigen oder einer kinftigen Generation 
nicht mehr zu fesseln vermégen? Die Erfahrungen, welche unsere 
Zeit mit der Wiederhervorholung der Musik Bachs macht, lehren, 
da8 ein Zuriickkommen auf Hindels Opernmusik gewi8 nicht aus- 
geschlossen ist, wenn auch wohl nicht daran gedacht werden kann, 
dafS ganze Opern wieder lebendig wiirden. Der Hauptgrund des 
Verschwindens Handelscher Opernarien (bis auf ein paar Ausnahmen 
in Schulwerken) ist ja doch natiirlich derselbe, der auch das Ver- 
schwinden von Bachs und Hindels und vieler anderer Sonaten- 
werken aus der praktischen Musiktibung des 19. Jahrhunderts er- 
klart: Der Basso continuo! Die gegenwirtige, auf Wiedergewinnung 
dieser verlorenen Schatze gerichtete Strémung wird auch die Perlen 
aus Handels Opernmusik nicht unbeachtet lassen, mag nun, was 
gar nicht ausgeschlossen scheint, das improvisierte Akkompagne- 
ment wieder zu einem Bestandteil der Musikerbildung werden, oder 
aber durch stilgerechte Ausarbeitung der bezifferten Bisse eine be- 
quemere Méglichkeit sich ergeben, die nur mit beziffertem Ba8 ver- 
sehenen Werke wieder lebendig zu machen. 


§ 88. Die neapolitanische Schule. Alessandro Scarlatti. 

Langere Zeit war Venedig in Italien die Hauptpflegestitte der 
Oper. Nicht weniger als 11 Opernhiuser wurden dort in der Zeit 
von 1637—1699 erdéffnet. 1657 wurde das erste éffentliche Opern- 
theater in Florenz (della Pergola) mit Melanis »Tanzia« eréffnet (aber 
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schon 1662 wieder fiir lange geschlossen); Rom hatte seit 1674 
die Operntheater della Torre di Nona (erdffnet mit Cavallis »Gia- 
sone<), de’ Signori Capranica (1679 erdffnet mit Pasquinis »Dov’ 
é amor e pieta«) und del Palazzo Aliberti (1696 eréffnet mit Pertis 
»Penelope«); Bologna tritt in die Reihe 1679 mit Pertis »Leandro«. 
Abgesehen von einzelnen Opernauffiihrungen wie 1654 Monteverdis 
»Poppea«, tritt Neapel in die Reihe der Opernstaédte 1658 mit 
Provenzales »Teseo« (nicht erhalten); von demselben Meister, 
der durchaus als der eigentliche Begriinder der neapolitanischen 
Schule zu gelten hat, folgten noch 1670 »Diffendere l’offensore« (La 
Stellidaura vendicata), 1671 »Il schiavo di sua moglie« und (wenn 
die Vermutung Rollands, daf Francesco della Torre mit Provenzale 
identisch ist, sich bestatigt) 1678: »Chi tal nasce, tal vive« (Alessandro 
Bala). Provenzale war Hoforganist und wurde 1670 Direktor des 
Conservatoire della Piet&é de’ Turchini, wo Nicola Fago und Do- 
menico Sarri seine Schiller waren. Alessandro Scarlatti hat 
schwerlich seinen Unterricht genossen, da er erst 1684 als reifer 
Kiinstler nach Neapel berufen wurde als Nachfolger des zuriick- 
getretenen P. A. Ziani in der Stellung des Hofkapellmeisters. Nach- 
folger Provenzales (etwa um 1700) wurde nicht Scarlatti, sondern 
Fago, der schon bei Lebzeiten Provenzales sich besonders als Lehrer 
mit Erfolg betitigte. Nach Dents Meinung ist Alessandro Scarlatti 
weder wihrend seiner ersten Tatigkeit in Neapel 1684—41702 noch 
auch wihrend der spiteren nach 1708 in gréSerem MaSstabe als. 
Lehrer titig gewesen und hat sein Renommee als »Haupt der nea- 
politanischen Schule« nur wegen seiner Erfolge als Opernkomponist. 
Jedenfalls beherrschte er lange Jahre das Repertoire der neapoli- 
tanischen Opernhauser und schrieb auch fiir Rom und Venedig 
Opern. Daf Scarlatti den Unterricht des bereits ganz Anfangs 
4674 gestorbenen Carissimi genossen hat, ist aber ebenfalls un- 
bewiesen; niher liegt es, daran zu denken, daf er gleich Steffani 
unter Bernabei studiert hatte, bevor dieser (1674) nach Miinchen 
ging. Daf er 1679 mit einer Privatauffiihrung seiner ersten Oper 
»L’errore innocente« (Gli equivoci nel sembiante) im Collegio Cle- 
mentino zu Rom das besondere Protektorat der Kénigin Christine 
von Schweden errang, die ihn zu ihrem Kapellmeister ernannte, 
weist wohl mit Sicherheit darauf hin, da& er in Rom ausgebildet 
worden ist. Der Umstand allein, da er in Sizilien geboren ist (der 
Ort ist nicht nachweisbar [Trapani?]), hat AnlaB gegeben, ihn zum 
Schiller Provenzales zu stempeln. Die Richtung welche die Opern- 
komposition genommen, war aber eine allgemeine und tiberall so 
gleichmaBig verbreitete, da es kaum sonderlich von Belang war, 
ob ein neues Talent in Venedig, Rom, Florenz, Bologna oder Neapel 
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seine Schulbildung erhielt. Tatsichlich steht denn auch Scarlatti 
mit Pallavicino, Steffani, Pollarolo, Bassani, Bononcini auf dem 
gleichen Boden, und es liegt keinerlei Grund vor, ihm etwas von 
Haus aus spezifisch Neapolitanisches zuzuschreiben. Er hat wie 
die andern ebenfalls aus den Werken L. Rossis, Cavallis, Cestis, Le- 
grenzis, Stradellas gelernt und ist ihnen auf den gangbaren Wegen zum 
Beifalle der Mitwelt gefolgt. Bei seiner erstaunlichen Produktivitat ist 
es weiter nicht verwunderlich, da8 er in der Technik der Komposition 
auf manches Neue gefiihrt wurde, besonders in der Heranziehung 
von Orchesterinstrumenten zum Zusammenwirken mit den Sing- 
stimmen weiter gegangen ist als z. B. Steffani, sich auch fir 
die Anlage der einleitenden Sinfonien seiner Opern eine eigene 
Manier ausbildete usw. Als Besonderheit sei auch angefihrt, daB 
er an Stelle der stereotyp gewordenen Devisen der Arien (als Voraus- 
ankiindigung des eigentlichen Anfangs) einige Male kontrastierende 
Devisen geschrieben hat, wofir Dent ein paar interessante Belege 
beibringt (a. a. O. S. 162). Das erste ist besonders charakteristisch 
(aus »Tito Sempronio Gracco«, 1702): 
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Die an die Devise als »fragment of the initial phrase of the 
aire gewdhnten Hérer werden freilich mit Interesse aufgehorcht 
haben, wenn es einmal so ganz anders weiterging, als der Anfang 
vermuten lie8. Aber wie Dent richtig erkennt und anmerkt, dies 
Verfahren war auch nur ausnahmsweise anwendbar. Im grofen 
und ganzen folgt auch Scarlatti dem allgemein gewordenen Brauche 
der Vorausandeutung des eigentlichen Anfangs durch die isoliert 
vorausgeschickte erste Phrase. 

Wichtiger ist Scarlattis Vermannigfaltigung des Akkompagnements 
durch deutliche Scheidung der Instrumente in mehrere Gruppen; 
das von Dent S. 177 mitgeteilte Beispiel aus der Serenata fiir den 
Principe di Stegliano (1723), in welchen zu dem Gesange des alten 
Schafers aufer der Begleitung mit vierstimmigem Streichorchester 
noch das Wechselspiel von zwei Fléten und zwei Oboen tritt, fihrt 
durchaus zu der modernen Orchesterbehandlung iiber. Dasselbe 
ist freilich um eine Zeit geschrieben, wo dieser Fortschritt kaum 
mehr auffallt. Schon Purcell ist 30 Jahre friiher zu Ahnlichen 
Scheidungen fortgeschritten (vgl. Parry Oxford hist. III, 285), und 
in Steffanis Opern finden sich allerlei Ansitze zu Shnlichen Unter- 
scheidungen, sogar schon im Alarico (1687) in der Arie des Stilicon 
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Gelosia lascia mi in pace (Ciacona), wo zwei Solofléten und zwei 
Soloviolinen wiederholt dem Tutti gegeniiberstehen. Daf Scarlatti 
die Anspriche an die Technik der Violine sehr erheblich gesteigert 
hat, hebt schon Fétis (Biogr. univ. Art. Scarlatti) hervor. Der Ver- 
gleich der Musik Scarlattis mit der Purcells und Steffanis ergibt 
zweifellos eine stirkere Hinwendung Scarlattis auf Glanz und Effekt; 
er hat mehr Esprit und auch dramatische Verve, aber weniger Ge- 
miit, weniger innige Versenkung beim Ausmalen eines Stimmungs- 
hildest. 

Aber Scarlatti steht mit seiner gesamten Opernmusik auf deni 
Boden solider kontrapunktischen Kunst und hat nichts von der 
Hinneigung zu nichtssagendem Akkompagnement, fader gemein- 
gefalliger Melodik und im Instrumentalen zu inhaltslosem Larm, wie 
sie bei den Venezianern nach 1700 so unangenehm auffallend her- 
vortreten. Seine einleitenden Sinfonien sind zuniachst wirkliche 
Sonaten (Canzoni da sonar) mit starkem Vorwiegen des kontra- 
punktischen Stils; die zu Rosaura (1690) hat sogar aufer dem 
fugierten Hauptteile (Allegro) auch ein fugiertes Anfangs-Largo, der 
langsame Mittelsatz ist in der altiblichen Weise im Gaillardenstile 
Note gegen Note gesetzt, und nur der letzte Satz steht auf dem Boden 
der zu kontrapunktischer Gebahrung durchgedrungenen instru- 
mentalen Monodie. Spater laft er aber die Fugati zuricktreten 
und schreibt die Anfangssitze in diesem nicht fugierten »modernen« 
Stile, zu welchem vor ihm Corelli fir die Sonate den Weg ge- 
funden hat (vgl. S. 4241). Dent nimmt eine direkte Beeinflussung 
durch Corelli waihrend Scarlattis letzter Tatigkeit in Rom an (1718 
—1721). Da des schon 41743 gestorbenen Corelli Werke aber 
schon lange gedruckt vorlagen, ist eine solche Motivierung recht 
wenig tiberzeugend. Dent weist auch selbst darauf hin, wie der 
Ubergang zu der verinderten Gestaltung der Sinfonie ait 1696 
erkennbar ist (S. 61—62), bemerkt auch sehr wohl, da es sich bei 
dieser veradnderten Disposition um die Gocdieeutis fir die im 
engeren Sinne sogenannte Sonatenform handelt. Scarlattis Nach- 
folger Porpora, Vinci, Leo haben aber freilich durch die Auflésung 
dieses nicht fugierten Anfangs-Allegro in knochenloses, gerausch- 
volles Figurenwerk die damit angebahnte Fortbildung der Sin- 
fonie aufgehalten, und erst auf dem Umwege iiber die Triosonaten 
Pergolesis und seiner deutschen Nachahmer wurde es méglich, um 
die Mitte des 18. Jahrhunderts die Sinfonie zu einer Form umzu- 
schaffen, welche die franzdsische Ouvertiire aus dem Felde schlug. 


_— 
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§ 89. Der Ubergang der musikalischen Hegemonie auf Deutsch- 
land. Die deutschen Kantoren und Organisten. 


Wihrend der in § 86 aufgezeigten allgemeinen Einnistung der 
Italiener an den deutschen Héfen bereitete sich ganz allmahlich, 
aber mit stetig wachsender Gewalt der Umschwung vor, welcher 
die musikalische Hegemonie von Italien auf Deutschland tibertragen 
sollte, und zwar war es speziell den deutschen Organisten und 
Kantoren beschieden, die Uberlegenheit des deutschen Musikinge- 
niums darzutun und die Kunst zu neuen Hohen zu fihren, freilich 
ohne eine umstiirzlerische Reform und ohne alle theoretischen Ver- 
stiegenheiten, vielmehr lediglich in ernster, griindlicher Einarbei- 
tung der von aufen gekommenen neuen Anregungen in die von 
den Vatern tiberkommene alte Kunstiibung. Es versteht sich von 
selbst und ist im vorigen Bande ausfihrlich dargetan worden, daf 
diese identisch war mit der im 15.—46. Jahrhundert auch in dem 
Siiden Europas zur Herrschaft gelangenden polyphonen Kunst der 
Niederlinder. Es geniige, die Namen Adam von Fulda, Heinrich 
Isaak, Alexander Agricola, Paul Hofhaimer, Thomas Stoltzer, Sixtus 
Dietrich, Ludwig Senfl, H. L. Hasler, Jak. Gallus, Johann Eccard, 
Chr. Demantius in der Erinnerung wachzurufen, die ja zum Teil 
noch in das 17. Jahrhundert hiniiberreichen. Wenn wir nun 1609 
bis 1642 Heinrich Schiitz in Venedig als Schtiler des Johannes 
Gabrieli finden, des Mitschiilers von Hans Leo Hasler in der 
Schule des Andrea Gabrieli, so beweist das zunichst nur die Fort- 
wirkung der Traditionen des 16. Jahrhunderts, wenn auch Schiitz 
nicht unberiihrt geblieben ist von den neuen Strémungen, die in- 
zwischen von Florenz aus in Italien sich entwickelt hatten. Doch 
steht Schiitzs Kunst zunichst noch durchaus auf dem Boden der 
venezianischen Schule, und erst nach seinem zweiten Aufenthalte 
in Italien (1628—1629), wo Claudio Monteverdi der Erbe von Ga- 
brielis Ruhmesglanz und seit 1613 Kapellmeister an S. Marco in 
Venedig war, macht sich auch in seinen publizierten Werken der 
Anschlu8 an die neue Richtung bemerkbar, wenn auch zunachst 
mehr an die Manier Viadanas als an die Florentiner Novatoren 
(Kleine geistliche Konzerte 1636 und 1639). Die Komposition der 
Daphne 1627 wird vermutlich mehr einem Verlangen des Dresdner 
Hofes, als eigner Initiative entsprungen sein, hat aber gewi8 die 
zweite italienische Reise zur Folge gehabt. Die Art, wie Schiitz das 
Monteverdische Duett »Zephiro torna« (aus den Scherzi musicali von 
1632) im zweiten Teil der Symphoniae sacrae (1647) zur secunda pars 
des geistlichen Konzerts »Es steh Gott auf« umgieBt, ist in hohem 
Grade charakteristisch dafiir, in welchem Mae er doch auch nach 
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der Bekanntschaft mit Mofiteverdis Musik Schiiler Gabrielis ge- 
blieben ist (vgl. den Abdruck beider Werke in der Spittaschen Ge- 
samtausgabe der Werke Schiitzs). Zwar hat er nicht nur den 
Ostinato Monteverdis — denselben, dem wir schon wegen der Kom- 
positionen Benedetto Ferraris (Voglio di vita uscir, S. 56) und Tar- 
quinio Merulas (S. 121) besonderes Interesse zugewandt haben — 
genau tibernommen und streng durchgefiihrt, sondern auch die 
Hauptmotive der Gesangsmelodie Monteverdis getreulich verwertet, 
aber durchaus unter Anwendung der doppelchérigen Schreibweise 
der Gabrieli, wenn auch mit den bescheidenen Mitteln von zwei 
Singstimmen und zwei Violinen, zu denen ja aber der Continuo 
mit seinen weiteren Erginzungen hinzukommt. Leider habe ich 
Monteverdis Scherzo tiber diesen Ostinato erst bemerkt, nachdem 
meine Ausfihrungen iiber die Kantate Ferraris schon gedruckt 
waren. Wenn auch deren iiberlegene Ausfiihrung bestehen bleibt, 
so mu8 doch zugestanden werden, daf die Prioritit Monteverdi 
gehért, und da Ferrari auf seiner Arbeit weitergebaut hat, nicht 
umgekehrt. Besonders mu8 hervorgehoben werden, daf Monteverdi 
auch bereits das zweimalige Vorausspielen des obstinaten 
Bafithemas hat und somit wohl als der Schépfer dieses bedeut- 
‘samen Gebrauchs gelten mug. Es wird zur Orientierung geniigen, 
von Monteverdis und Schiitzs Kompositionen je ein paar Takte ab- 
zudrucken, da ja die vollstandigen Tonsiitze in Spittas Ausgabe 
eingesehen werden kinnen: 


Cl. Monteverdi »Scherzi musicalix (1632) Nr. 8, Anfang. 
Ostinato. 2Soprani. Ze - fi-ro, Ze - fi- 
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Heinrich Schtitz, Symphoniae Sacrae II, Nr. 16, II* parte, Anfang. 
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und dann: 
und frdh-lich sein fir Gott! 








! 


nr 


und fréhlich, fréh-lich sein fir Got 


Die zweite Halfte verlegt den Ostinato nach #-moll und gewinnt nur 
mit einer siebentaktigen freien Coda die Haupttonart G-dur wieder. 
Gewi8 mu es iiberraschen, den grofen deutschen Meister so un- 
geniert aus einer durchaus weltlichen Komposition eine geistliche 
machen zu sehen (er sagt selbst im Vorwort, da8 er Monteverdi 
»in etwas nachgegangen« sei); aber dergleichen ist ja nicht nur 
im 47. Jahrhundert, sondern auch bis zuriick zum Sommerkanon 
etwas Alltagliches, wenn auch gewéhnlich ohne Veranderung der 
Komposition, nur mit Unterlegung eines neuen Textes. Zugleich 
ist aber das Beispiel charakteristisch fiir die Art, wie deutsche 
Meister fremdlaindische Elemente ihrem Kénnen einzuverleiben 
trachteten; es ist ganz etwas Analoges, wie wenn Bach franzési- 
sche Suiten in strengem Anschlu& an die kleinliche Manier Couperins 
schreibt oder Klavierkonzerte aus Vivaldischen Violinkonzerten 
macht (oder wie Chrysander ahnliches fiir Handel nachweist). 
Offenbar stehen sie da im Banne des Zaubers von etwas, das ihrer 
Eigenart zunachst heterogen ist, und das sie sich anzueignen ver- 
suchen, indem sie es erst einmal glatt ibernehmen und nur leicht 
umarbeiten. Unter den Handen eines Meisters kommt dabei allemal 
etwas heraus, was das Vorbild hinter sich lat. 

Einer gewissen Notigung, sich mit den neuen italienischen Kunst- 
str6mungen vertraut zu machen und sich ihnen mehr oder weniger 
vollkommen anzuschliefen, unterlagen zweifellos die an den Fiirsten- 
héfen angestellten Kapellmeister, ja vielfach erfolgte deren Anstel- 
lung erst nach vorgingigen Studien des neuen Stils in Italien auf 
Kosten der Fiirsten oder sie erhielten gleich nach erfolgtem Amts- 
antritt langen Studienurlaub. Mit der wachsenden Festsetzung an- 
gesehener Italiener in Deutschland selbst wurde zwar die Italien- 
reise mehr entbehrlich, blieb aber doch dauernd der Schlufstein 
zur Vervollstindigung des Ansehens eines rechten Kapellmeisters. 
Erst in den letzten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts gewinnt neben 
der Schulung im italienischen Arienstil auch die im franzdsischen 
Orchesterstil (bzw. der Lullyschen Orchesterdisziplin) Bedeutung 
fir die Kapellmeisterbildung (Georg Muffat, Johann Fischer, Joh. 
Kaspar Ferd. Fischer, Kusser, Erlebach). Die Bedeutung der ita- 
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lienisch geschulten Kapellmeister (Schiitz, Kaspar Kittel, Chr. Bern- 
hard in Dresden, Kaspar Forster in Kopenhagen und Danzig, 
S. Bockshorn [Capricornus] in Stuttgart, J. K. Kerll in Miinchen, 
J. Ph. Krieger in Bayreuth und Weifenfels) soll gewi8 nicht unter- 
schatzt werden; wenn dieselben auch zuniichst noch eine Anerken- 
nung der Superioritaét der italienischen Musik dokumentieren, so 
reprasentieren sie doch andererseits die Befruchtung der deutschen 
Musik durch Elemente, welche fiir deren fernere Entwicklung von 
ausschlaggebender Bedeutung wurden. Das gleiche gilt fur die 
franzésisch geschulten. Die damit drohende Gefahr aber, da der 
gesunde Kern echt deutschen Wesens durch das Uberwuchern ita- 
lienischen Wesens zerstért werden kénnte, wehrte die weltabge- 
wandte Kunst der Organisten und Kantoren ab, welche nur in sehr 
beschranktem Mafe und in langsamem Tempo durch die neuen Stré- 
mungen beeinflu8t wurden. Sie sind es, die der nur teilweise aus- 
gearbeiteten Literatur der vokalen und instrumentalen Monodie 
gegentiber sich stark abwehrend verhalten und einen vollstindig 
ausgearbeiteten Satz vorziehen. Da sie durch ihre dienstliche Stel- 
lung mit der Kirche eng liiert sind, so bedeutet das vor allem fir 
die deutsche und besonders die evangelische deutsche Kirchenmusik 
eine Bevorzugung von Formen, in denen der eigentliche mono- 
dische Stil gar keine oder nur eine sehr untergeordnete Rolle spielt. 

Mit Freuden haben diese deutschen Meister sogleich der An- 
regung Folge gegeben, Instrumente zur Mitwirkung bei den Kirchen- 
gesangen heranzuziehen, anfanglich (bei Michael Pratorius, auch in 
Sehiitzs ersten Werken) mit Beschrankung auf die Hinzufigung 
des Orgelbasses und Freigebung des Mitspielens von Instrumenten 
oder des teilweisen Ersatzes von Singstimmen durch Instrumente, 
wie bei den Gabrieli, aber bald auch mit bestimmter Scheidung 
von Instrumenten und Singstimmen, wenn man von Michael Alten- 
burgs Intraden mit Choral (1620) und ahnlichem in Scheins Opella 
nova (1626) absieht (die wir ja in strengerem Sinne zur Monodie 
rechnen muften wegen des herrschenden Chorals), zuerst in Andr. 
Hammerschmidts Musikalischen Andachten, 3. Teil 1642 (mit Ritor- 
nellen von: 2 V., Violone und B. c.), in Schiitzs Symphoniae sacrae 
im 2. und 3. Teile (1647 und 1650), in Adam Kriegers Arien 1657 
(mit 3st. Ritornellen) und den nachgelassenen von 1667 (mit 5st. 
Ritornellen). Spitta weist (Bach I, 42) mit besonderem Nachdruck 
auf die Bearbeitung abgeschlossener biblischer Vorgiinge halb er- 
ziblender Art mit dramatischen Elementen von Einzelreden, »ent- 
standen durch teilweise Anregung der damals in Italien sich ent- 
wickelnden dramatischen Kunstformen und mit Anlehnung an die 
Form des sogenannten geistlichen Konzerts<, aus denen sich das 
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Hindelsche Oratorium und die Bachsche Passion entwickeln. Diese 
Anfiinge bei Schiitz gehen parallel mit den Historien Carissimis. 
Natiirlich gehéren auch Schiitzs Osteroratorium (1623) und Weih- 
nachtsoratorium (1664) dahin und desgleichen die Passionen und 
die »Sieben Worte am Kreuz«, in denen aber bereits das wirk- 
liche Rezitativ eine Rolle spielt. Dagegen ist aber Joh. Christoph 
Bachs »Und es erhub sich ein Streit« ganz auf dem Boden des 
alten Stils erwachsen; auch wo nur eine Stimme mit B. c. (Orgel) 
singt, haben wir nicht die Florentiner Monodie, sondern die Manier 
Viadanas vor uns. Es ist wichtig, das streng zu unterscheiden, 
um ganz zu verstehen, wie erst durch Erdmann Neumeisters Kan- 
tatentexte (1. Buch 1700) die eigentliche Monodie in die deutschen 
Kirchenkantaten kam. Aber was Spitta hervorhebt als wesentliche 
Eigenschaften dieser protestantischen deutschen Kirchenmusik mit 
Instrumenten, »charakteristisches Instrumentenspiel, besonders aber 
das Streben nach Erfindung von Tongestalten, die in allgemeiner 
Anlage wie in besonderer Ausftihrung den behandelten Ereignissen 
musikalisch analog sind«, entwickelt sich in der deutschen Musik vor 
Bach in imponierender Weise. Das, was Spitta in erster Linie noch 
nennt, die ausdrucksvolle Deklamation, ist aber eben nicht etwas der 
Monodie der Florentiner Entstammtes, sondern das, was auch schon 
der Periode des durchimitierenden Vokalstils eigentiimlich ist, ja 
deren innerstes Wesen ausmacht. Denn Okeghems Stilreform be- 
ruht doch letzten Endes darauf, da8 die Textworte fiir alle betei- 
ligten Singstimmen dieselben Motive erzeugen, welche neben deren 
natiirlichem Tonfalle ihren Ausdrucksgehalt zur Geltung bringen; 
da die deutsche Kirchenmusik des 17, Jahrhunderts diese Errungen- 
schaft nicht dem wirklichen Rezitativ opferte, gibt ihr hdheren 
Wert, und Spittas Bedenken gegen Johann Michael Bachs »Ach, 
bleib bei uns, Herr Jesu Christ« (mit Instrumenten), das die in- 
zwischen langst gefestigte Choralweise nicht einhilt, sondern »die 
einzelnen Verszeilen mit besonderer Beachtung des jedesmaligen 
Wort- und Satzausdruckes fiir sich durcharbeitet<, sind daher 
wohlverstaindlich, da eine solche Manier aus dem Rahmen der 
deutschen Praxis fallt und an die Arienkomposition oder Kantaten- 
komposition Caccinischer Schule gemahnt. 

Neben der Pflege dieser konzertierenden Kirchenmusik, als deren 
Vertreter noch hervorgehoben seien- Johann Rudolf Ahle in Mihl- 
hausen (Thiiringischer Lustgarten 1663), Joh. Jakob Lowe in Liine- 
burg, Matthias Weckmann in Hamburg, Christoph Bernhard in 
Dresden, Franz Tunder in Litibek, Georg Bohm in Liineburg, 
Dietrich Buxtehude in Ltbeck, Johann Theile in Naumburg, 
sind es besonders die Choralarbeiten aller Art, welche der deutschen 
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Musik des 17. Jahrhunderts ihr besonderes Geprage geben; auch 
sie gipfeln schlieBlich in der Kunst S, Bachs. Die Hinneigung 
der deutschen Komponisten zur durchgearbeiteten Vollstimmigkeit 
spricht sich endlich auch aus in der eigenartigen Richtung des 
deutschen Violinspiels zum doppelgriffigen Spiel, dessen Repri- 
sentanten aufer dem nach England ausgewanderten Thomas Baltzer 
(gest. 1663) Nik. Adam Strungk, H. J. Fr. Biber, Joh. Jakob 
Walther und Nik. Bruhns sind. Eng zusammengehorig ist diese 
Richtung mit dem virtuosen Gambenspiel, das in David Funck, 
J. G. Ahle, Joh. Schenck, Chr. Hesse, August Kiihnel und Chr. 
Ferd. Abel beriihmte deutsche Vertreter hatte. Die im folgenden 
Paragraphen gegebene Ubersicht tiber die Komponisten des 17. Jahr- 
hunderts fiigt den hier und friiher genannten noch manchen Namen 
von gutem Klange an, so da sie deutlich das Herannahen der 
Epoche zeigt, in welcher die Fiihrung auf musikalischem Gebiete 
bestimmt an Deutschland tibergeht. 


§ 90. Ubersicht iiber die bedeutenderen Komponisten des 17, Jahr- 
hunderts, 


I. Italiener. 


Giulio Caccini (detto il Romano), geb. ca. 1530 zu Rom, gest. Anfang Dez. 
4618 in Florenz, Hofsénger in Florenz. Oper Huridice 1600, Nuove 
musiche 1602, 2. Teil 1644. 

Emilio del Cavaliere, geb. ca. 1530 in Rom, gest. 14. Marz 1602 daselbst, 
seit 1589 Hofmusikintendant in Florenz. Rappresentazione Anima e 
corpo, Rom 1600. 

Jacopo Peri (detto il Zazzerino), geb. 20. Aug. 1561 zu Rom, gest. 12. Aug. 
1633 zu Florenz, Hofmusikintendant zu Florenz. Oper Huridice 1600 
(Orfeo: Peri selbst), Varie musiche 1609. 

Ludovico Grossi da Viadana, geb. 1564 zu Viadana bei Mantua, gest. 
2. Mai 1627 zu Gualtieri, Kirchenkapellmeister in Mantua. Concerti eccle- 
siastici a 1—4-v. con il B. c. 1602. Kirchenmusik, Madrigale usw. im 
alten Stil. 

Claudio Monteverdi, geb. (get. 15. Mai) 1567 zu Cremona, gest. 29. Nov. 
1643 in Venedig, seit 1643 Kapellmeister an S. Marco. 4st. Madrigali 
spirituali 1583, 9 Bucher 5st. Madrigale; Oper Orfeo Mantua 1607, Ard- 
anna Mantua 1608, Incoronaxione di Poppea Venedig 1642 (Il ritorno 
d’Ulisse in patria 1641), Scherzi musicali- 1607 und 1639. 

Agostino Agazzari, geb. 2. Dez. 1578 zu Siena, gest. 10. April 1640 das. 
als Kirchenkapellmeister. Geist]. pastorale Oper Huwmelio Rom 1606, 
Kirchenmusik im alten Stil. 

Paolo Quagliati, Organist in Rom, gest. vor 1623. Ambulante Oper (Carro) 
Fedelta damore Rom 1611, Monodien mit oblig, Violine in La Sfera ar- 
moniosa 1623. 

Girolamo Giacobbi, geb. ca. 1575 zu Bologna, gest. 30. Nov. 1630 das. 
als Kapellmeister an S. Petronio. Opern L’aurora ingannata Bologna 
1608, Andromeda Bologna 1610. 
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Marco da Gagliano, geb. ca. 1575 zu Gagliano (Toscana), gest. 94. Febr. 1642 
in Florenz als Hofkapellmeister. Oper Dafne Mantua 1608, 6 Bicher 
5st. Madrigale, Musiche a 1—3 1615. 

Stefano Landi, um 1620 in Padua, 1629 papstl. Kapellsinger. Oper La 
morte d’Orfeo Rom 1619, geistl. Oper S. Alessio Rom 1634, 5 Bucher 
Arie 1620—1 637. 

Domenico Belli, um 1640 an S. Lorenzo in Florenz. Arie a 1—2 1646, 
Intermedium Orfeo dolente Florenz 1616. 

Severo Bonini, Benediktiner zu Vallombrosa. Komponist von Monodien 
(Madrigali e canzonette spirituali, 2 Bucher 1607—1609, 3st. Motetten 
mit B. c., Affetti spirituali a 2 voci in istile di Firenze o recitativo 1645, 
Lamento d’Arianna 1613 und handschr. Discorsi e regole sovra la mu- 
sica [abgedruckt bei Solerti, Origini S. 129 ff.]). 

Giovanni Battista Bonometti, Herausgeber des Sammelwerks Parnassus 
musicus Ferdinandeus (1615, Motetten zu 1— 5 Stimmen von italienischen 
Komponisten der Zeit). 

Sigismondo d’India, um 1604—1624 in Florenz, Turin und Rom. Musiche 
4609—41623, 3 Bucher; Madrigale, Motetten, 

Luzzasco Luzzaschi (vgl. Il. 1, 457), 1—8st. Gesinge mit ausgesetztem 
Klavierpart 1604. Vgl. Sammelb. d. I. M.-G. IX. 4 [4908] (O. Kinkeldey). 

Gregorio Allegri, geb. 1584 zu Rom, gest. das. 18. Febr. 1652, Schiller 
von G. M. Nanini, hervorragender Meister der rémischen Schule. Kirchen- 
musik, 

Dario Castello, 1629 Konzertmeister an S. Marco zu Venedig. Sonate 
concertate a 1—4 in Stile moderno (2 Biicher 1621—1644). 

Girolamo Frescobaldi, geb. (get. 9. Sept.) 4583 zu Ferrara, gest. 4. Marz 1643 
zu Rom, seit 1608 Organist der Peterskirche. Fantasien, Tokkaten, Ri- 
cercari usw. fiir Orgel, Canzoni da sonar, Capricci usw. seit 1608; 
2 Biicher Arie mit B.c. 1630. 

Biagio Marini, Violinvirtuose um 1600—1660, 1624—1641 am kurpfalzischen 
Hofe, dann in Venedig. Instrumentalwerke (doppelgriffiges Violinspiel). 

Alessandro Grandi, Schiller von G. Gabrieli, 1627 Vizekapellmeister an 
der Markuskirche zu Venedig, gest. (an der Pest) 1630 zu Bergamo. 
Vokalwerke im neuen und im alten Stil. Kantaten. 

Carlo Farina, Violinvirtuose in Dresden (4623—1633) und Danzig. Instru- 
mentalwerke. 

Salomone Rossi, am Hofe zu Mantua um 1587—1628. Instrumentalwerke 
im neuen Stil (1607, 1613 usw.), Madrigale, geistl. Oper Maddalena 4647. 

Francesco Turini, geb. 1889 zu Prag, gest. 1656 als Domorganist zu Bre- 
scia. 3 Bucher Madrigale mit oblig. Instrumenten 1624—1629, Kirchen- 
musik. 

Giov. Batt. Fontana, gest. 1630 in Brescia (an der Pest), Instrumentalwerke. 

Giov. Batt. Buonamente, um 1626—1637 in Wien und Assisi. Instru- 
mentalwerke. 

Filippo Vitali, Kirchenkapellmeister in Florenz, 1634 papstl. Kapellsanger. 
Oper Aretusa Rom 1620, 5 Biicher Musiche (Arien usw.) 1647—4625. 

Tarquinio Merula, um 41623--1652 in Bergamo, Warschau und Cremona. 
Instrumental- und Vokalwerke. 

Marco Uccellini, um 1636—1667 Ho{kapellmeister in Modena. Instru- 
mentalwerke. 

Francesco Manelli, geb. ca. 1395 zu Tivoli, gest. 1670 in Venedig, Bassist 
an der Markuskirche. Opern fir Venedig, Varie musiche 1636. 


4 


a 
i 


90. Ubersicht uber die bedeutenderen Komponisten des 17, Jahrh, 497 


Nicola Amati, geb. 3. Dez. 1596 zu Cremona, gest. 12: April 1684 daselbst, 
der alteste der drei GroBmeister der Cremoneser Geigenbaukunst, 

Domenico Mazzocchi, in Rom. Oper La catena d’Adone Rom 1626. 

Giov. Giac. Arrigoni, Hoforganist in Wien. Komponist vokaler Concerti 
da camera 2—9 y. 1635 (auch 2—9st. Sonaten enthaltend). 

Francesco (Paolo) Sacrati, gest. 20. Mai 1650 als Hofkapellmeister in 
Modena. Opern fir Venedig (La finta pazza Licori 1644). 

Michel Angelo Rossi, Schiller Frescobaldis. Oper Erminia sul Giordano 

- Rom 1625, Orgeltokkaten 1657, 

Virgilio Mazzocchi, Kirchenkapellmeister in Rom, gest. 1646. Kom. 
Oper Chi soffri speri Rom 1639, 

Giovanni Rovetta, 1627 Vize-, 1644—1668 4. Kapellmeister an S. Marco 
in Venedig, Schiller und Nachfolger Monteverdis. Kirchenmusik mit In-. 
strumenten, Madrigali concertati (1636), 2 Opern fir Venedig, 

Benedetto Ferrari, geb. 1397 zu Reggio, gest. 22. Okt. 1681 als Hof- 
kapellmeister in Modena, Dichter und Komponist. Opern fir Ve- 
nedig, Oratorium Sansone, Ballett Dafne, Varie musiche 1633—1641, 
3 Bucher. 

Luigi Rossi, geb. 1598 zu Torre maggiore (Neapel), gest. 19. Febr. 1633 in 
Rom, Schiller von Jean Demacque in Neapel. Opern Il palagio incan- 
tato (Il palazzo d’Atlante) Rom 1642, Le mariage d’Orfée et d’Euridice 
Paris, 26. Febr. 1647, viele Kantaten im Manuskript. 

Francesco Cavalli, geb. 1599 zu Crema, gest. 14. Jan. 1676 in Venedig 
als Kapellmeister an S. Marco, Schiller Monteverdis. Opern fiir Venedig, 
Musiche sacre 1636. 

Giacomo Carissimi, geb. ca. 1604 zu Marino, gest. 12. Jan. 4674 zu Rom 
als Kapellmeister an S. Apollinare. Kantaten, Oratorien (bibl. Historien), 
auch Messen und Motetten. 

Massimiliano Neri, 1644 4. Organist der Markuskirche in Venedig, 1664 
kurkélnischer Hoforganist, Instrumentalwerke und Motetten. 

Antonio Bertali, geb. 1603 in Venedig, gest. 4. April 1669 als Hof kapell- 
meister in Wien. Kantaten, Opern und Oratorien fir Wien, auch Kir- 
chenmusik und Sonaten. 

Alessandro Poglietti, 1661 Hoforganist in Wien, gest. 1683. Klaviersuiten 
(Neudruck DTO.). 

Jacopo Melani, in Florenz. Oper La Tanzia 1657. 

Ant. Maria Abbatini, geb. 1593 zu Tiferno, gest. das. 1677. Kom. Oper 
Del male in bene Rom 1654 (mit Marco Marazzoli), Kirchenmusik. 
Giov. Felice Sances, geb. ca. 1600 in Rom, gest. 24. Nov. 1679 als Hof- 
kapellmeister in Wien. 4 Bucher Cantade a voce sola 1633—1/ 640, Opern 

fir Wien, Kirchenmusik. 

Orazio Tarditi, 1648 Domkapellmeister zu Faenza. Kirchenmusik mit In- 
strumenten, Motetti concertati, Canzonette amorose. 

Mare’ Antonio Cesti, geb. ca. 1620 in Florenz, gest. 1669 in Venedig (1666 

® Hofkapellmeister in Wien). Opern far Venedig und Wien. Kantaten. 

Maurizio Cazzati, geb. ca. 1620 zu Guastalla, gest. 4677 zu Mantua. Arien 
und Kantaten (1649, 1666), Kammerduette (1677), Instrumentalwerke, 
Kirchenmusik. 

Ercole Bernabei, geb. ca. 1620 zu Caprarola, gest. 1687 in Miinchen als 
Hofkapellmeister. Opern, Kirchenmusik. 

Giov. Andrea Bontempi, geb. 1624 zu Perugia, gest. 4. Juni 1705 das., 
1650—1680 Vizehofkapellmeister in Dresden. Opern. 
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Giovanni Legrenzi, geb. ca. 1625 zu Clusone, gest. 26. Mai 1690 in Ve- 
nedig als Kapellmeister an S. Marco. Instrumentalwerke, Opern, Kan- 
taten, Kirchenmusik, 

Francesco Provenzale (wahrscheinlich identisch mit Francesco della Torre, 
der 1679—1684 mit Gennaro della Chiave Unternehmer des Theaters 
S. Bartolomeo in Neapel war, Komponist der Oper Chi tal nasce, tal vive 
[Alessandro Balo] Neapel 4678, Text von A. Perrucci), um 1669 Konser- 
vatoriumsdirektor in Neapel. Opern: L’incostanza trionfante [Teseo], Text 
von Gregorio Chiave, Neapel 1658, Il schiavo di sua moglie 1674, Stelli- 
daura 1678, Kantaten, Kirchenmusik. if 

Carlo Pallavicino, geb. 1630 in Sald, gest. 29. Jan. 1688 in Dresden als 
Hofkapellmeister. Opern fir Dresden und Venedig. 

Giulio Cesare Arresti, geb. 1630, gest. ca. 1695, Schiller von Cazzati. 
Triosonaten Op. 4, Orgelsitze iber Hymnen, auch Messen und Psalmen. 

Giovanni Battista Lully, geb. 29. Nov. 1632 zu Florenz, gest. 22. Marz 1688 
zu Paris, kam schon als Knabe nach Paris und wurde bereits 1652 an 
die Spitze des Streichorchesters (24 Violons) Ludwigs XIV. gestellt. Da& 
er mit Beiseiteschiebung Camberts der Schépfer der franzdésischen Na- 
tionaloper wurde, dndert natirlich nichts daran, daf er von Geburt und 
Begabung ein Italiener ist. Sonst mi&Ste man auch aus Handel einen 
Englander machen. 

Antonio Draghi, geb. 1635 zu Ferrara, gest. 18.Jan. 1700 in Wien. 
472 Buihnenwerke fir Wien. 

Giuseppe Colombi, geb. 1635 zu Modena, gest. das. 27. Sept. 1694 als 
Hofkapellmeister. Gab 22 Bicher Sonaten und Tanzstiicke fir 3—4 
Instr. heraus (4668 ff.). 

Bernardo Pasquini, geb. 8. Dez. 1637 zu Massa di Valnevola (Toskana), 
gest. 22. Nov. 1710 zu Rom, Schiller von M. A. Cesti, hervorragender 
Organist. Klaviersonaten, Opern, Oratorien, Kantaten. 

Carlo Ambrogio Marini, geb. in Bergamo. Gab 1687 ff. eine Reihe 2—5st 
Sonatenwerke heraus, auch 1695 12 Cantate a voce sola c. B.c. 
Giovanni Maria Bononcini, geb. 1640. zu Modena, gest. das. 19. Nov. 
4678. Kammerkantaten (1677—1678, 2 Biicher), Instrumentalwerke 

(Kammersonaten 1667), Il musico pratico (1673, Kontrapunktlehre). 

Giov. Domenico Freschi, geb. ca. 1640 in Vicenza, gest. das. 1690. 
43 Opern fur Venedig, Kirchenmusik. 

Domenico Gabrieli (Menghino del Violoncello), geb. 1640 in Bologna, gest. 
40. Juli 1690 in Modena, Violoncellist an S. Petronio zu Bologna, 1688 
am Hofe zu Modena. 9 Opern fir Venedig und Bologna. Schrieb 
(wohl die ersten) Solostiicke fiir Violoncello (Ricercari per un Ve. solo 
4689). 

Giovanni Batt. Vitali, geb. 1644 zu Cremona, gest. 12. Okt. 1692 zu Modena 
als Vizekapellmeister. Kirchen- und Kammersonaten, geist]. Monodien 
mit Instrumenten. 

Alessandro Stradella, geb. ca. 1645 zu Neapel, gest. (ermordet) 1684 zu 
Genua. 193 Kantaten, 6 Oratorien, 4 Opern, dram. Szenen, Motetten u. a. 

Tomaso Antonio Vitali. geb. zu Bologna. 3 Biicher Triosonaten (2 V., B., 
B. ¢.), das dritte Buch 1693. 

Francesco Rossi (Abbate R.), geb. 1645 zu Bari. Schrieb 1674—4689 

6 Opern fur Venedig, auch ein Oratorium und Kirchenmusik. 

Pietro Simone Agostini, geb. ca. 1640 zu Rom, Kapellmeister in Parma, 

Opern (Adalinda, Florenz 1679), Kantaten. 
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Carlo Pollarolo, geb. 1633 zu Brescia, gest. 1722 in Venedig als 2. Kapell- 
“meister an S. Marco. 74 Opern fiir Venedig, Oratorien. 

Arcangelo Corelli, geb. 1653 zu Fusignano, gest. 10. Jan. 1743 in Rom 
(vor 1680 langere Zeit in Deutschland). 48 Triosonaten Op. 1—4, 12 Violin- 
sonaten Op. 5, 12 Concerti grossi Op. 6. 

Ruggiero Fedeli, 1694 Hofkomponist in Berlin, 1709—1722 Hofkapellmeister 
in Kassel. Kantaten, Kirchenmusik. 

Agostino Steffani, geb. 25. Juli 1634 zu Castelfranco, gest. 12. Febr. 1728 
zu Frankfurt a. M., 4667—1674 Schiller Kerlls in Miinchen, 1672 in Rom 
Schiler E. Bernabeis, mit dem er 1674 nach Miinchen zuruckkehrte, seit- 
dem in Deutschland lebend. 18 Opern 1681—1709 fur Minchen, Han- 
nover und Dusseldorf, Kammerduette, Kirchensonaten, Stabat mater, 

Franc. Antonio Pistocchi, geb. 4659 zu Palermo, gest. 13. Mai 1726 zu 
Bologna, berithmter Gesanglehrer, vor 1700 Kapellmeister in Ansbach. 
Opern, Kantaten. 

Giov. Batt. Bassani, geb, 1637 zu Padua, gest. 14. Okt. 1716 zu Bergamo. 
Gediegne Instrumentalwerke und Kantaten, auch Opern (Alarico 1685 
auch in Dresden und deutsch in Stuttgart und Hamburg). 

Alessandro Scarlatti, geb. 1659 in Trapani (Sizilien), gest. 24, Okt. 1725 
in Neapel, in Rom gebildet, seit 1708 Hofkapellmeister und Konserva- 
toriumsdirektor zu Neapel (auch schon 1694—1703 Hofkapellmeister das., 
ubrigens in Rom lebend. 87 Opern, viele Oratorien, 600 Kantaten mit 
B.c., 64 mit Instrumenten, 200 Messen, Motetten, Kammerduette und 
viele Instrumentalwerke. 

Giacomo Antonio Perti, geb. 6. Juni 1664 zu Bologna, gest. das. 10, April 
4756 als Kapellmeister an S. Petronio. Kantaten, Opern, Oratorien, 
Kirchenmusik. 

Antonio Veracini, um 1690 inFlorenz. Gediegene Instrumentalwerke Op. 1—3. 

Giov. Batt. Bononcini, geb. ca. 1660 zu Modena, gest. ca. 1740. Viele 
Opern fir Wien und London (Rivalitét mit Handel), eine Menge Kammer- 
kantaten, auch Instrumentalwerke. 

Attilio Ariosti, geb. 5. Nov. 1666 zu Bologna, gest. das. 1740, 1697—4703 
Hofkomponist in Berlin, zeitweilig mit Bononcini in London. 25 Opern, 
viele Kantaten, Oratorien, Kirchenmusik. 

Marc’ Antonio Bononcini, geb. ca. 1675 in Modena, gest. das. als Hof- 
kapellmeister. Opern, Kantaten, Oratorien. 

Antonio Lotti, geb. ca. 1667 zu Venedig, gest. das. 5. Jan. 1740 als Kapell- 

meister der Markuskirche, 1747—41749 in Dresden. Gediegene Kirchen- 

musik, Opern, Kantaten und Madrigale. 


. Nicola Matteis, ital. Violinist, seit 1672 in London lebend, gab dort bis 1688 


Kammersonaten fir V. u. B. c., Triosonaten u. a. Instrumentalwerke 
heraus. 

Francesco Gasparini, geb. 5. Marz 1668 zu Camajore bei Lucca, gest. 
22. Marz 1727 zu Rom, Schiiler von Corelli. 54 Opern fiir Venedig u. a., 
Oratorien, Kirchenmusik, viele Kantaten, L’armonico pratico al cem- 
balo 1683. 

Bernardo Gaffi, Organist in Rom um 1690. Kammerkantaten ausgezeichneter 
Faktur. 

Giov. Batt. Alveri, um 1690 in Braunschweig. Opern, Kantaten. 

Giovanni del Violone, um 1690 in Rom. Kantaten. 

Andrea Fiore, um 1696 in Braunschweig. 9. Akt der Oper Pirro, Kan- 
taten, 
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Clemente Monari, in Modena, um 1692 in Braunschweig. Oper Pirro 1696 
mit Fiore und Caldara, Gl’amori innocenti, Libussa. < 
Giuseppe Torelli, Violinist, der Schépfer des Solo-Violinkonzerts, geb. gegen 
4670 zu Verona, gest. 1708 zu Bologna, 1698 Hofkapellmeister in Ans- 
bach. Ausgezeichnete Instrumentalwerke Op. 1—8, erschienen 1686—1709. 


Il. Deutsche. 


Michael Pratorius, geb. 15. Febr. 1574 zu Kreuzburg i. Th., gest. 415. Febr. 
4624 als Hofkapellmeister in Wolffenbittel. Der musikalische Enzyklo- 
padist seiner Zeit (Syntagma musicum 1614—1620, 3 Teile) und selbst 
gediegner Komponist von erstaunlicher Fruchtbarkeit, besonders auf dem 
Gebiete der Kirchenmusik mit Instrumenten (Musae Sioniae 9 Teile, 
4603—41610). Eine Spezialarbeit iber ihn fehlt noch ganz. Mit Aus- 
nahme der eigentlichen Monodie pflegt Pratorius alle Stilgattungen, 
knipft aber besonders an G. Gabrieli und Viadana an. 

Johann Hieronymus Kapsberger (Giovanni Geromino Tedesco della Ti- 
orba); gest. um 1650, Deutscher von Geburt, aber seit 1604 in Venedig 
und bald darauf in Rom beim Kardinal Barberini (Urban VIII). Kom- 
ponist zahlreicher Werke im neuen Stil, 4st. (italienische) Gesdnge mit 
einem Lauteninstrument, die 1604—1633 erschienen, auch Werke fir 
mehrere Lauten, Madrigale zu 5 St., Messen, Motetten, Oper Fetonte 
4630. Trotz sehr beschrénkten Talents war Kapsberger angesehen. 

Erhard Bo denschatz (1376—1636), Herausg. des groSen Sammelwerks Flori- 
legium portense (1606, 2 Teile, Kompositionen von Mcistern des 46. Jahrh.). 

Johann Groh (Ghro), 1604 Organist in MeifSen. Vortreffliche 4—5st. Tanz- 
stiicke (Intraden 1603, Paduanen und Galliarden »auf teutsche Art« 1604, 
1612), auch Quodlibets (Bettlermantel 1607) und Motetten. 

Balthasar Fritsch, in Leipzig. Vortreffliche Tanzstiicke (Pavanen, Galli- 
arden 1607) und 5st. deutsche Villanellen. 

Paul Bauer! (Peurl), Organist in Steyer, der soweit bekannt erste Vertreter 
der deutschen Variationensuite (1611, 1620). 

Melchior Franck, geb. 1873 zu Zittau, gest. 4. Juni 1639 als Hofkapell- 
meister in Koburg. Vollstimmige geistliche und weltliche Gesinge und 
Tanzstiicke. Franck halt sich der Monodie fern. 

Georg Engelmann, gebirtig aus Mansfeld, um 1616 Universitaéts-Musik- 
direktor in Leipzig. Ausgezeichnete Instrumentalstiicke (Pavanen, Gail- 
larden, Couranten 1646—41622, 3 Bucher). 

Erasmus Widmann, geb. 1572 zu Hall (Wirttemberg), gest. 1634 als Kantor 
zu Rothenburg a. d. Tauber. Vollstimmige geistliche und weltliche Ge- 
singe, ausgezeichnete Instrumentalstiicke (ohne Generalba8). 

Bartholomaus Pratorius, kurfirstl. brandenburgischer Musikus. Ausge- 
zeichnete 5st. Paduanen und Galliarden 1616. 

Valerius Otto, aus Leipzig, Organist der Teinkirche zu Prag, Ausgezeich- 
nete vollstimmige Tanzstiicke 1644. 

Joh. Hermann Schein, geb. 20. Jan. 1586 zu Grinhain in Sachsen, gest. 
49. Nov. 1630 als Thomaskantor zu Leipzig. Hervorragender Meister des 
vollstimmigen geistlichen und weltlichen Vokalsatzes. Banchetto musicale 
4647, 5—4st. Variationen-Tanzsuiten. Ges. Werke in Neuausgabe von 
A. Prifer, Bd. 1—4. 

Johann Staden, geb. 1584 zu Nurnberg, gest. an der Pest 15. Nov. 1634 
das. als Organist an St. Sebald. Kirchengesinge mit Instrumenten und 
a cappella, vollstimmige Instrumentalwerke (Tanzsticke). 
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Heinrich Schutz, geb. 8. Okt. 1585 zu Késtritz bei Gera, gest. 6. Nov. 1672 
zu Dresden, seit 1617 Hofkapellmeister, aber zufolge der Kriegswirren 
nur sporadisch im Amt, 1609—4642 Schiiler von G. Gabrieli in Venedig, 
1628—1629 auf Studienreisen in Italien, 1633—1635 und 1637 als Hof- 
kapellmeister in Kopenhagen und 1638—1639 und 1642—1645 in Braun- 
schweig tatig, der erste und wichtigste Vermittler der neuen italienischen 
Kunststrémungen fir Deutschland. Kirchenmusik mit Instrumenten, Oper 
Dafne 1627, Ballett Orpheus und Euridice 1638, Weihnachts- und Aufer- 
stehungsoratorium, Passionen, Madrigale. 

Samuel Scheidt, geb, 1587 zu Halle a.S., gest. das. 30. Marz 1654 als 
Kapellmeister, Schiiler von Jan P. Sweelinck in Amsterdam. Tabulatura 
nova (1624, 3 Bde. Orgelkompositionen), Kirchenmusik mit Instrumenten 
und auch a cappella. 

Paul Siefert, geb. 1586 zu Danzig, gest. 6. Mai 1666 als Organist der Ma- 
rienkirche das., Schiller von J. P. Sweelinck in Amsterdam. 4—8st. 
Psalmen. 

Friedrich Spee von Lengenfeld, Jesuit, geb. 25. Febr. 1591 zu Kaisers- 
werth a. Rh., gest. 7. Aug. 1635 zu Trier. Geist]. Lieder mit Melodien und 
(nicht beziffertem) BaB (»Trutznachtigall<, »Gildenes Tugendbuche, beide 
erst 1649 herausgegeben, oft aufgelegt). 

Johann Nauwach, in Torgau. Arie passeggiate 1623 (Sammelb. d. I. M.-G. 
XIII, 2 [A. Einstein}), »Deutsche Villanellen<« mit Laute 1627 (Kretzschmar, 
Gesch. d. Liedes S. 13). 

Kaspar Kittel, Hofkantor in Dresden, Schiler von Heinrich Schitz, 1624 
bis 1628 zur Ausbildung nach Italien gesandt. Arien und Kantaten 1638 
(im italienischen Stile). 

Michael Altenburg, geb. 27. Mai 1584 zu Alach bei Erfurt, gest. 12. Febr. 
1640 als Diakonus zu Erfurt. 5—16st. Kirchengesinge, auch 6st. In- 
traden mit Choral als Cantus firmus 1620. 

Johann Andreas Herbst, geb. 1588 in Nirnberg, gest. 26. Jan. 1666 in 
Frankfurt a. M., Kapellmeister in Butzbach, Darmstadt, Frankfurt und 
Nurnberg. Theoretische Werke (Musica practica 1642 u. 6. |Singschule], 
Musica poetica 1643, mit dem erstmaligen Verbote verdeckter Quinten, 
Arte practica e poetica [Kontrapunkt] 1653). 

Nikolaus Bleyer, geb. 1590, gest. 11. Mai 1658 als Ratsmusikus zu Libeck. 
5st. Tanzstiicke (1628 und 1642). 

Johann Schop, 1624 Direktor der Hamburger Ratsmusik, gest. ca. 1665. 
Geistl. und weltl. Lieder, 3—6st. Tanzsuiten (nicht erhalten). 

Heinrich Scheidemann, geb. ca, 1596 zu Hamburg, gest. 1663 das., 
Schiler von J. P. Sweelinck in Amsterdam. Kirchenlieder, Orgel- und 
Klavierwerke (Ms.). 

Johann Criger, geb. 9. April 1598 zu GroSbreesen, gest. 23. Febr. 1662 in 
Berlin. Bekannter Komponist von Chorilen (Neues vollkémmliches Ge- 
sangbuch 1640 [Aufl. 2 ff. Praxis pietatis melica]), auch solchen mit Instru- 
menten (1649, 1658), theoretische Werke. 

Thomas Selle, geb. 23. Marz 1599 zu Zérbig, gest. 2. Juli 1663 in Hamburg 
als Stadtkantor. 1—45st. weltl. (deutsche) und geistl. Gesinge (1634 fir 
4 Singst. und 14 Violine mit B. c.). 

Georg Bleyer, um 1660 Hofmusikus zu Rudolstadt. Tanzstiicke in fran- 
z6sischem Geschmack (»Lustmusik« 4—5st. 1670, 2 Teile). 

Athanasius Kircher, Jesuit, geb. 2. Mai 1602 zu Geisa (Fulda), gest. 
28. Noy. 1680 in Rom, Professor in Wurzburg, seit 1637 in Rom lebend. 
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Akustische Werke: Musurgia universalis (1650, 2 Bde.), Phonurgia (1673, 
deutsch 1684). ; 

Sigmund Staden, geb. 1607 zu Nurnberg, gest. das. 30. Nov. 1655 als 
Organist der Lorenzkirche. Deutsche Oper »Seelewig« 1644 (erhalten), 
geistl. Gesdnge. 

Andreas Hammerschmidt, geb. 1612 zu Brix (BOhmen), gest. 29. Okt. 
14675 als Organist zu Zittau. Kirchenmusik mit Instrumenten (Geist. 
Andachten 5 Teile, 1639—1652, Dialogi 2 Bde., 1645, weltl. Oden 1642— 
1649, 3 Teile usw.). 

Johann Vierdanck, Organist zu Stralsund. Instrumentalstiicke 1644 (4. Teil 
Tanzstiicke fiir 2 V., B. u. B. c., 2. Teil Kanzonen, Sonaten und Capricci 
fir 2—5 Instr.) und Geistl. Konzerte (1642—1643, 2 Teile). 

Kaspar Forster, geb. 1617 zu Danzig, gest. 4. Marz 4673 zu Kloster Oliva, 
1652—1654 Italien, Nachfolger seines gleichnamigen Vetters als Kapell- 
meister der Marienkirche zu Danzig. Oper Gadmo 1663. 

Heinrich Albert, geb. 8. Juli 1604 zu Lobenstein (Reu8), gest. 6. Okt. 1654 
zu Kénigsberg i. Pr., Verwandter und zuerst Schiiler von Heinrich Schiitz, 
dann stud. jur. in Leipzig, aber seit 1628 in Kénigsberg, dort Schiler 
von Stobiéus und 1630 Domorganist, befreundet mit Simon Dach. 
»Arien« (8 Teile 1638—1650, nur zum kleinsten Teile dem neuen Stile 

: angehorig). 

Franz Tunder, geb. 1644 zu Litbeck, gest. 5. Nov. 1667 als Organist der 
Marienkirche das. (Vorginger und Schwiegervater von Dietrich Buxte- 
hude), 1640 Schiller Frescobaldis in Rom. Wertvolle Orgelstiicke (Choral- 
bearbeitungen) ‘und. Vokalwerke (Solokantaten), mehrst. Gesdnge mit In- 
strumenten. 

Joh. Jakob Froberger, geb. zu Halle a.S. (?), gest.. 7. Mai 1667 zu Schlo& 

Héricourt bei Montbéliard, 14637—41644 Schiller von Frescobaldi in Rom, 
seit 1637 Hoforganist in Wien (mit wiederholten Unterbrechungen durch 
Studienreisen), hervorragender Organist und Orgelkomponist. Tokkaten, 
Kanzonen, Ricercari und 30 Klaviersuiten (wohl die ersten uberhaupt). 
Gesamtausgabe von G, Adler (DTO. und separat). - 

Johann Neubauer, in Kassel, widmete 1649 dem Landgrafen Wilhelm 6 vier- 
sdtzige und 2 sechssatzige Suiten (Ms. Paduanen, Galliarden, Couranten, 
Allemanden, Sarabanden). ; 

Philipp Friedrich Buchner, geb. 10. Sept. 41614 zu Wertheim i. Fr., gest. 
23. Marz 1669 zu Wurzburg als Hofkapellmeister. Kirchenkonzerte 
(1642 ff. 3 Bacher), 3—7st. Sonaten (Plectrum musicum 1662, Harmonia 
instrumentalis 1664). 

Philipp von Zesen, geb. 8. Okt. 1619 zu Priorau bei Dessau, gest. 13. Nov. 
4689 zu Hamburg, Dichter der Liedersammlungen »Dichterische Jugend- 
flammen« (1654) und »Dichterisches Rosen- und Lilienthal« (1670) u. a. 
(mit Melodien von Heinr. Albert, M. Rubert, J. Schop, D. Becker, 
M. Weckmann, M. Siebenhaar, Frenstorf u. a.). 

Johann Rosenmiller, geb. ca. 1620 zu Olsnitz (Sachsen), gest. 10. Sept. 
4684 zu Wolffenbittel als Hofkapellmeister, 1640—1655 in Leipzig, dann 
bis 1674 in Venedig. Deutsche Tanzsuiten (1645, 1654) mit einer ita- 
lienischen Kanzone als 1. Satz (Sonate de camera 1667 [1670]), Kirchen- 
sonaten 1682, Kirchengesénge mit B. c¢. 

Adam Drese, geb. 1620, gest. 15. Febr. 1710 in Arnstadt. Choralmelodien 
fir G. Neumarks »Musikalisches Lustwaldlein« (1652—1687), Tanzsuiten 
1672. : 
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Georg Neumark, geb. 16. Marz.1621 zu Langensalza, gest. 8. Juli 1681 zu 
‘Weimar. Dichter und Komponist geistl. Lieder (1649 u. a), zum Teil 
mit Instrumenten. 


Matthias Weckmann, geb. 1621 zu Oppershausen (Thiringen), gest. 1674 


als Organist zu Hamburg, Schiller von Jakob Pratorius und H. Scheide- 
mann. In Ms. erhalten bedeutende Klavierwerke (Tokkaten, Suiten), 
mehrst. Sonaten, Solokantaten, Chorwerke mit Instrumenten. 

Jan Adams Reinken, geb. 27. April 1623 zu Wilshausen i. ElsaB, gest. 
24. Nov. 1722 zu Hamburg als Organist der Katharinenkirche, Schiiler 
von H. Scheidemann in Hamburg. Orgelwerke, 4st. Suiten (Hortus mu- 
sicus 1687, Neuausgabe von Riemsdijk). 

Joh. Rudolf Ahle, geb. 24. Dez. 1625 in Mihlhausen i. Th., gest. 9. Juli 
1673 das. als Organist an St. Blasien. Kirchenmusik mit Instrumenten 
und a cappella, geistl. Arien; noch nicht wiedergefunden sind seine 
Suiten mit Sonate als erster Satz (»Das dreifache Zehen< 1650). Sein 
Sohn und Nachfolger ist: Joh. Georg Ahle, geb. 1654 zu Mihlhausen, 
gest. 2. Dez. 1706 das. Seine geistl. und weltl. Gesangswerke mit Instru- 
menten und a cappella, sowie 4st. Instrumentalwerke tragen die Namen 
der, Musen und Apolls (Unstruthische Klio, Kalliope -usw.). 

Wolfgang Karl Briegel, geb. 21. Mai 1626 in Nirnberg, gest. 19. Nov. 
4712 als Hofkapellmeister in Darmstadt. Bedeutender Komponist von 
Kirchenmusik mit Instrumenten (Rosengarten 1658, Evangel. Gesprache, 
3 Teile 1660—1681 usw.), auch Monodien (geistl. Arien, 2 Teile 1660— 
4664, geistl. Oden A. Gryphii 1670 usw.) und Instrumentalwerke (vier- 
sdtzige Variationensuiten 1652 u. a.). 

Joh. Kaspar Kerll, geb. 9. April 1627 zu Adorf im sachs. Vogtlande, gest. 
43. Febr. 1693 als Hofkapellmeister in Munchen, zuerst Schiller von 
Valentini in Wien, dann von Carissimi und Frescobaldi in Rom, 1656 
Vizekapellmeister in Munchen und 1659 Kapellmeister, 1677—1684 aber 
Domorganist und Hoforganist in Wien und dann wieder in Munchen 
als Hofkapellmeister. Opern fir Minchen, Orgel- und Klavierwerke, 
auch viel Kirchenmusik, Instrumentalwerke in Neudruck i. d. DTB. 
(Sandberger). 

Christoph Bernhard, geb. 1628 zu Danzig, gest. 14. Nov. 1692 in Dresden 
(1684—1688 Hofkapellmeister), SchiJer von H. Schiitz in Dresden und 
spdter noch von Carissimi nm Rom. Kirchliche Kantaten. 

Johann Jakob Lowe, geb. 1628 zu Hisenach, gest. 1703 als Organist in 
Limeburg, Schiller von Heinrich Schiitz in Dresden. Weltl. und geistl. 
Lieder mit B. c. (»Tugend- und Schertzlieder<« 1657, »Salamische Jugend- 
lust« 1665, geistl. Konzerte 1660, neue Arien mit 2st, Ritornellen 1682) 
und Instrumentalsuiten mit einer Sinfonia als 4. Satz (1658) und Sonaten 
und Kanzonen f. V. und Gambe (1664). 

Konstantin Christian Dedekind, geb. 2. April 1628 zu Reinsdorf (Anhalt), 
gest. nach 1694 (als Konzertmeister in Dresden). Albianische Musenlust 
4657 u. a. (deutsche Lieder schlichter Faktur; vgl. Kretzschmar, Gesch. des 
Liedes S. 88 ff.). 

Samuel Bockshorn (Capricornus), geb. 1629 in Wirttemberg, 1657 Hof- 
kapellmeister in Stuttgart, gest. 12. Nov. 1665, Schiller von Carissimi 
(dessen Judicium Salomonis aus seinem Nachla& als sein Werk gedruckt 
wurde). Kirchenmusik mit Instrumenten (geistl. Konzerte 1655 ff.), auch 
8st: Sonaten und Kanzonen 1660. 

Diedrich Becker, Ratsmusikus in Hamburg. 3—8st. Kammersonaten (»Musi- 
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kalische Frithlingsfrichte« 1668), 2st. Sonaten und Suiten 1674—1679, 
2 Teile. 

Johann Petzold (Pezelius), Stadtpfeifer in Leipzig. Zahlreiche wertvolle 
Instrumentalwerke 1669—1686, zum Teil Tanzsuiten (Deliciae musicales 
1676 mit Sonate als 1. Satz, Blasende Abendmusik 1669, 1684 usw.), 
zum Teil Partiten ohne Tdnze (Hora decima 4670). 

Esajas Reusner, in Liegnitz und Berlin, hervorragender Suitenkomponist 
fir Laute (Deliciae testudinis 1667, Neue Lautenfriichte 1676), auch 
Ensemble-Suiten (V., 2 Vla., B. c., »Musikalische Tafel-Erlustigung« 1668, 
bearbeitet von G. Stanley und »Musikalische Gesellschafts-Ergetzung< 1670). 
Reusners einleitende Praludien stehen in ihrer Zeit einzig da. 

Johann Martin (Laurentius von Schniffis), Kapuziner, geb. 24. Aug. 
1633 zu Schniffis, gest. 7. Jan. 1702 zu Konstanz. Geist. Lieder mit B. 
(Des Miranten wunderlicher Weg 1666, Mirantisches Flétlein 1682, Miran- 
tische Waldschalmey 1688) usw. 

Thomas Baltzer (Balshar), geb. ca. 1630 in Liibeck, gest. im Juli 1663 zu 
London als Kgl. Konzertmeister, Meister im doppelgriffigen Violinspiel 
(Sticke in J. Playfords Division Violin (2. Aufl. 1685)). 

Werner Fabricius, geb. 10. April 1633 zu Itzehoe, gest. 9. Januar 1679 
als Organist der Thomaskirche zu Leipzig. 5st. Tanzsuiten (Deliciae har- 
monicae 1657), sowie >E. C. Homburgs geistliche Lieder« (1658, 190 Me- 
lodien mit B. c.). 

Johann Kaspar Horn, in Dresden. »Parergon«, Musikalisches Nebenwerk 
1672—1676, 6 Bucher 5st. Tanzsuiten in franzdsischem Geschmack, 
4.—5. Buch a 5, 5. Buch mit Sonatine als 1. Satz (1676), 6. Buch bis 
zu 12 Stimmen, geistl. und welt. Gesinge mit Instrumenten. 

Dietrich Buxtehude, geb. 1637 zu Helsingér, gest. 9. Mai 1707 als Or- 
ganist der Marienkirche zu Libeck. Hochbedeutende Orgelwerke (Ge- 
samtausgabe in 2 Banden von Spitta), Kirchenkantaten (Abendmusiken), 
auch 11 Triosonaten, Op. 4. Auswahl i. d. D. d. T. XIV u. XL 

Hieronymus Kradenthaller (Gradenthaler), geb. 27. Dez. 4637 zu Regens- 
burg, gest. das. als Organist 22. Juli 1700. Gute Instrumentalwerke 
(>Musikalische Recreation< [Suiten und Sonaten fur Violine und B. ec. 
1672], Deliciae musicales, 2 Teile 1674, 4st. Suiten mit Sonatine als 
4. Satz) und geistl. deutsche Lieder (Kretzschmar, Gesch. d. Liedes S. 173f.). 

Georg Ludwig Agricola, geb. 25. Okt. 1643 zu GroSfurra bei Sonders- 
hausen, gest. 25. Febr. 1676 als Hofkapellmeister in Gotha. 5st. Kam- 
mersonaten (»Musikalische Nebenstunden« 1670, erhalten?). 

David Funck, geb, zu Reichenbach i. B., gest. 4690 in Arnstadt, Gamben- 
spieler. Stricturae Violdigambicae ex Sonatis, Ariis etc.... 4 violis da 
gamba concinendae (1677). 

Nik. Ad. Strungk, geb. im Noy. 1640 in Braunschweig, gest. 23. Sept. 1700 
als Hofkapellmeister in Dresden, vorher in Braunschweig, Celle, Han- 
nover und Hamburg, berthmter Meister im doppelgriffigen Violinspiel. 
Seine »Musikalische Ubung« (1694) fiir Violine oder Gambe ist noch nicht 
wieder gefunden. Opern fir Hamburg 1678—1683 und Leipzig 1693 
bis 1700. 

Joh. Wolfgang Franck, geb. 1644 in Hamburg, gest. ca. 1690 in Spanien, 
Komponist von 14 Opern fir Hamburg (1679—1686, daraus Arien 1680— 
4686 gedruckt), auch geist]. Lieder mit B. c. (4681). Wahrscheinlich hat 
Franck auch schon in Ansbach, wo er 1673—4678 Kapelldirektor war, 
zwei Opern zur Auffihrung gebracht (Sammelb. d. I. M.-G. XI, 4). 
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Johann Christoph Bach, Oheim Seb. Bachs, geb. 8. Dez. 1642 zu Arnstadt, 
gest. 31. Marz 1703 als Organist zu Eisenach. Orgel- und Klavierwerke, 
Motetten u. a. Kirchengesinge (»Und es erbub sich ein Streit<). 

Johann Michael Bach, Bruder des Vorigen, geb. 9. Aug. 1648 zu Arnstadt, 
gest. 1694 als Organist in Gehren. Wenige ausgezeichnete Choralvor- 
spiele, auch Motetten. 

Heinrich Ignaz Franz Biber, geb. 12. Aug. 1644 zu Wartenberg (Bohmen), 
gest. 3. Mai 1704 zu Salzburg als erzbischéfl. Kapellmeister, Violinkom- 
ponist, der vom doppelgriffigen Spiel mit Scordatura ausgedehntesten 
Gebrauch macht. Sonatae duae tam aris quam aulis servientes (far V. 
und B. c. 1676), Mensa sonora (6 Sonaten 1680), Fidicinium sacro-pro- 
fanum (12 Sonaten a 4—5 ca. 1682), Harmonia artificiosa-ariosa (7 Par- 
titen a 3), auch Kirchenmusik. Neudruck in den DTO. 

August Kihnel, berihmter Gambenvirtuose, geb. 3. Aug. 1645 zu Delmen- 
horst (Holstein), gest. 1700 als Hofkapellmeister zu Kassel, Schuler von 
Ag. Steffani. Primitiae Chelicae (12 Gambensuiten 1695), Sonate 6 par- 
tite ad una 6 due Viola di gamba con B.c. 1698 (Neudruck je einer 
Sonate a4 und a 2, von Fr. Bennat fir Cello bearb., mit Einleitung von 
Ad. Sandberger). 

Andreas Werckmeister, geb. 30. Nov. 1645 zu Beneckenstein, gest. 
26. Okt. 1706 als Organist zu Halberstadt, Organist und Theoretiker 
(Musikalische Temperatur 1691, die erste Schrift, welche definitiv die 
gleichschwebende Temperatur als normal aufstellt). 

Georg Muffat, geb. ca. 1645 zu Schlettstadt, gest. 93. Febr. 1704 zu Passau 
als bischéfl. Kapellmeister, vorher in StraBburg, Wien und 1682 in Salz- 
burg, Schiler Lullys in Paris. Armonico tributo (mehrst. Sonaten 1682), 
Suavioris harmoniae . . . florilegium (3st. Orchestersuiten in franzésischer 
Art, 2 Teile 1693, 1698), Exquisitioris harmoniae... selectus (Concerti 
grossi 1701). Neuausgaben in den DTO. 

Christian Ritter, geb. ca. 1645, gest. nach 1728, wohl in Hamburg, wo er 
wahrscheinlich seit seinem Weggange von Stockholm lebte (er war 1678 
—1683 Kgl. Vizekapellmeister und 1689—1697 Kapellmeister in Stock- 
holm und in der Zwischenzeit Hoforganist zu Dresden), einer der wich- 
tigeren Vordermadnner Seb. Bachs auf dem Gebiete der Klavier- bzw. 
Orgelmusik und der Kirchenkantate (nur wenig erhalten). 

Johann Theile, geb. 29. Juli 1646 zu Naumburg, gest. 24. Juni 1724 das. 
Komponist der ersten Hamburger Oper »Adam und Eva« 4678; viel 
Kirchenmusik (Passion 1673, 20 Messen a ¢appella), auch 2—5st. Sonaten. 

Clamor Heinrich Abel, in Westfalen geboren, Kammermusikus in Han- 
nover. >Erstlinge musikalischer Blumen« (1674—1677, 3 Teile, 4. Teil a 4, 
3. Teil a 3 [Gambe mit Scordatura], Suiten mit Sonatine und Priludium). 

Gerhard Diesener, wohl ein Mitglied der Kasseler Hofkapelle um 1660; 
in Kassel liegen gedruckt mit englischem Titel Suiten mit franz. Ouver- 
ture als 1. Satz a 3—4; er hei®t da Desineer. Dagegen bringt Lockes 
Melothesia 1673 vier Taénze von ihm in Klavier-Arrangement und schreibt 
ihn Gerhard Diesner, was sein Englandertum sehr in Frage stellt. Jeden- 
falls sind auch die mit G. D. gezeichneten, 1660 und 1661 datierten 
Nummern der von Ecorcheville herausgegebenen Kasseler Suiten-Hand- 

_  schrift von ihm und nicht von G. Dumanoir. 

Jakob Scheiffelhut, Musikdirektor zu St. Anna in Augsburg, bemerkens- 
werter Instrumentalkomponist (»Musikalische Gemiithsergetzungen« 1684, 
sechssatzige Suiten [2 V., B., B. c.] mit Sonate als 4. Satz, »Lieblicher 
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Frihlingsanfang< 1685, siebensadtzige Suiten [2 V., Vla., B., B. c.] mit Pra- 
ludien und »Arien<), auch geistl. 2st. Gesinge mit Instr. (2 Teile, 1682 
und 1684). 

Johann Schenck, hervorragender Gambenvirtuose, um 1685 —1695 am kur- 
pfalzischen Hofe. Ausgezeichnete Suitenwerke im franzésischen Stile 
(Marais): Kunstéffeningen Op. 2, Scherzi musicali Op. 6 (Neuausgabe 
von H. Leichtentritt), Fantaisies de la goutte (12 Sonaten Op. 40). Sein 
Op. 4 sind Arien aus der Oper >Ceres en Bachus« (wann aufgefiihrt?). 

Joh. Philipp Krieger, geb. 26. Febr. 1649 zu Nurnberg, gest. 6. Febr. 1725 
zu WeiSenfels, Schiller von Kaspar Forster in Kopenhagen und Rosen- 
miller und Rovetta in Venedig, sowie Abbatini und Pasquini in Rom. 
Opern fir Dresden, Braunschweig, Hamburg und Weifenfels. Gediegene 
Instrumentalwerke (Triosonaten, Gambensonaten 41693,. Orchestersuiten 
[Lustige Feldmusik 1704)), geistl. Arien mit obl. Violine 1697. 

Johann Fischer, geb. 1650 in Schwaben, gest. 1721 in Schwedt als Hof- 
‘kapellmeister, Schiller Lullys, in Dirigentenstellungen zu Augsburg, Ans- 
bach, Mitau, Schwerin, Kopenhagen, Stralsund, Stettin und Stockholm, 
bedeutender Instrumentalkomponist im franzdésischen Geschmack (Musi- 
kalisches Divertissement 1700 (2st. Suiten mit franz. Ouvertire],.Tafel- 

musik [1702 dgl.]), auch 1st. Gesinge mit Instrumenten (4686), 

Joh. Kaspar Ferdinand.Fischer, geb. ca. 1650, gest. nach 1737 als 
markgrafl. badischer Kapellmeister, bedeutender Klavierkomponist, gab 
auch Suiten mit franz. Ouverture heraus (Journal du printemps 1695 
fir 5st. Streichorchester und Trompeten ad. lib.; Neuausgabe von 
E. v. Werra i. d. D. d. T. Werra gab auch seine sémtl. Klavietwerke heraus). 

Jakob Kremberg, 1693—1695 mit Kusser Unternehmer der Hamburger 
Oper. »Musikalische Gemiithsergétzungen< fir 1 Singst. mit B. c. 1689. 

Johann Jakob Walther, geb. 1630 zu Witterda bei Erfurt (Todesjahr nicht 
bekannt), 1676 Kammermusiker in Dresden, spdter (1681—1688) kur- 
‘mainzischer Hofsekretéar, berthmter Meister des doppelgriffigen Violin- 
spiels, Erhalten: Scherzi di violino solo mit B.c. und ad lib. Gambe 
oder Laute (1676) und Hortulus chelicus, uno violino duabus, tribus et 
quatuor chordis simul sonantibus (1688). 

Johann Krieger, geb. 4. Jan. 1652 zu Nirnberg, gest. 18. Juli 1735 in 
Zittau. Klavierwerke (Suiten 1697, Préludien und Fugen 1699), auch 
‘geistl. und weltl. Gesinge (»Musikalische Ergétzlichkeit« 1684). 

Johann Pachelbel, getauft 4. Sept. 1653 zu Nurnberg, gest. 3. Marz 1706 
das. als Organist an S,. Sebald, vorher in Stellungen in Wien, Eisenach, 
Erfurt, Stuttgart und Gotha. Tokkaten, Choralbearbeitungen (94 Fugen 
uber das Magnificat), Chaconnen usw. fir Orgel, Partiten fiir 2 Violinen 
(mit Scordatura), Klaviersuiten usw. Neuausgaben in den DTO. VIII 2 
und DTB. Il 4. 

Christian Heinrich Aschenbrenner, geb. 29. Dez. 1654 in Altstettin, 
gest. 13. Dez. 1732 in Jena, 1743—1719 Kapellmeister. in Merseburg. 
Gab 1673 5st. Suiten mit Sonaten und Praludien als 4. Satz heraus 
(»Gast- und Hochzeitsfreude<, erhalten?). 

Gottfried Finger, geb. zu Olmiitz, um 1685 als Kgl. Kapellmeister in 
London, wo er als dramatischer Komponist Miferfolg hatte, 1702 in 
Berlin, 1717 am Diusseldorfer Hofe.. Mehrere Sonatenwerke (Op. 4 1688 
a.2—4, zum Teil mit Gambe’. 

Matthias Kelz, aus Schongau (Oberbayern), um 1638—1669 in Augsburg, 
bedeutender Violinkomponist. Primitiae musicales (Sonaten und Tanz- 
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stiicke a 3 [2 V., B. u. B. c.] 1688), Epidigma harmoniae novae (f. V. u. 
Gambe), Capricetti, Canzonetti, Arie usw. (f. V. u. Gambe 1669). Kelz 
geht mit der Violine bis g3 hinauf und ist Meister der Doppelgrifftechnik. 

Philipp Heinrich Erlebach, geb. 25. Juli 1657 zu Essen, gest. 17. April 
4714 als Hofkapellmeister zu Rudolstadt, in Paris gebildet. Gab 1693 
3st. Suiten mit franz. Ouvertiire heraus, 1694 Suiten fir Violine, Gambe 
und B.c., ist auch als Liederkomponist bemerkenswert (»Harmonische 
Freude<« 2 Teile, 1697, 1710). Oper »Die Plejadene Braunschweig 1693 
(nicht erhalten). 

Johann Georg Rauch, gest. 24. Juli 1710 als Kapellmeister und Organist 
am Stra8burger Munster. Motetten mit Instrumenten (Novae Sirenae 
4687 und 1690) und 412 Kirchensonaten Op. 4 (1—41 a 3, Nr. 12 a 8: 
2V., 2 VL, B., B. c. 1697). 

Johann Kuhnau, geb. 1660 zu Geising i. Sachsen, gest. 5. Juni 1722 als 
Thomaskantor in Leipzig (Bachs Vorgénger).  »Biblische Historien«< in 
6 Klaviersonaten 1700 (Neuausgabe von Shedlock), Frische Klavierfriichte 
(7 Sonaten) 1696, Neue Klaviertibung 1689—1695.  Satirische Schrift 
2Der musikalische Quacksalber< 1700 (Neuausgabe von Benndorf 1900). 

Sigmund Kusser, geb. 13. Febr. 1660 zu PreBburg, gest. 1727 als Vizekgl. 
Kapellmeister in Dublin, Schuler Lullys, zuerst Kapellmeister in Braun- 
schweig, dann 1693—1695 mit Kremberg Unternehmer der Hamburger 
Oper (S. 473), zeitweilig auch in Nurnberg und Augsburg, 41698—1704 
Hofkapellmeister in Stuttgart, sodann in England. Seine Opern sind 
nicht erhalten, wohl aber die Orchester-Suiten mit franz. Ouverture: 
Composition de musique selon la Méthode frangaise 1682, Le festin des 
Muses (4700), La cicala della cetra d’Eunomio (1700) und Apollon enjoué 
(14700, je sechs Suiten). Die von 1682 sind die ersten Werke der Art 
uberhaupt. 

Georg Bohm, geb. Anfang Sept. 166! zu Hohenkirchen in Thiringen, gest. 
48. Mai 1733 als Organist zu Liimeburg (vorher in Hamburg), einer der 
bedeutendsten Vordermanner Seb. Bachs auf dem Gebiete der Klavier- 
musik (Choralvorspiele, Suiten) und auch der Kirchenkantate. 

Friedr. Wilhelm Zachow, geb. 19. Nov. 1663 zu Leipzig, gest. 14. Aug, 
1712 als Organist der Liebfrauenkirche zu Halle a. S., der Lehrer Handels. 
Gute Orgelwerke. Neuausgabe i. d. D. d. T. (Seiffert). 

Peter Zachau, Ratsmusikus zu Liibeck. Gambensuiten 1693, mehrst. Tanz- 
‘stiicke 1683. 

Nikolaus Bruhns,: Meister im doppelgriffigen Violinspiel, geb. 1665 zu 
Schwabstaidt (Schleswig), gest. 1697 in Husum, Schiller Buxtehudes. 
Erhalten nur einige Orgelstiicke und Kantaten. 

Benedikt Anton Aufschnaiter, 1695—1730 Domkapellmeister zu Passau, 
Gab 1695 heraus: Concordia discors, 5st. Suiten franz. Art mit Ouverture, 
Entrée oder Chaconne als 4. Satz, auch 1703: Concerti grossi mit 2 V. 
als Concertino, und kirchl. Gesangswerke. 


Iii. Franzosen. 


Jacques Salmon (Violinist) und Girard de Beaulieu (Basinger), beide 
in der Kgl. Kapellmusik, sind die Komponisten des von Baltazarini (Bal- 
tasar de Beaujoyeulx) gedichteten, 1581 aufgefihrten Ballet de la Reine 
(4582 bei Ballard gedruckt’. Neuausgabe [K1.-A.] von Weckerlin in den 
Chefs d’ceuvre classiques de l’opéra frangais Bd. 1). 
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Jean Baptiste Besard, aus Besancon. Lautenwerke (Thesaurus harmonieus, 
Kiln 1603; Novus partus, Augsburg 1617, Isagoge im artem testudina- 
riam 4617). 

Jean Titelouze, der Altmeister des franzisischen Orgelspiels, geb. 1583 zu 
St. Omer, gest. 25. Okt. 1633 als Kathedralorganist zu Rouen. Orgel- 
werke (1623, 1626) in Neuausgabe von A. Guilmant [Archives des maitres 
de lorgue), auch Kirchengesange. 

Louis Constantin, Roi des Ménétriers brew. des Violons, 4624— 1633. 
Sticke in Bd. i der Collection Philider (La pacifique) und in Paulus 
Matthy&’ Cabinet (1646). 

Lazarin, Violinist und Hofkomponist in Paris, der Vorginger Lullys (4633). 

Guillaume Dumanoir, 1659 Nachfolger L. Constantins als Roi des Vio- 
lons und Chef der 24 Violons du Roi. T&nze in der Sammlung Philidor 
erhalten; die mit G. D. gezeichneten Suiten der Kasseler Suitensammiung 
sind nicht von ihm, sondern von Gerhard Diesener (S. 503). 

Nicolas Metru, Organist zu Paris, Lehrer Lullys, gab 1642 Qst. Fantaisies 
fir Violine heraus, 1646 und 4664 4—S5st. Airs, auch 4663 eine Messe. 

Marin Mersenne, geb. 8. Sept. 1588 zu Oizé (Maine), gest. 4. Sept. 1648 in Paris, 
gelehrter Musikschriftsteller. Harmonie universelle (1636—41637, 2 Teile). 

Jean Cambefort, 4655 Kammermusikdirektor und Surintendant. Airs de 
cour a 4 (2 Bucher 4654, 4655). Ballet royal de la Nuit 4633 (Ms. 
i. d. Sammlung Philidor). 

Louis de Moliére (Mollier), 1640 gedruckt Les chansons pour danser. In 
Ms, (Sammlung Philidor): Ballet du Temps 1654 (mit J. Bapt, Boesset). 

Ch. M. de Saint Evremond, geb. 4643 zu S. Denis du Guast, gest. 20. Sept. 
4703 zu London, scharfer Kritiker der Oper (Dissertation sur Popéra, 
Oeuvres Bd. Il, 4705 u. 6). 

Jean Baptiste Boesset, 4667 Surintendant der Kammermusik in Paris. 
Gedruckt Fruits d’automne 1684, Ballet du temps (mit Molidre, Ms. i. a 
Sammlung Philidor). 

Beauchamp, Komponist mehrerer Ballette fir den Hof ((637—1661, Ms, 
in der Sammlung Philidor). 

Jacques Gaultier, Sieur de Neie, der altere, geb. ca. 1600 zu Lyon, 
1647—1647 Hoflautenist in London, seit 4647 in Paris, gest. ca. 4670. 
Lautenmusik in Ms. 

Denis Gaultier, d. j. (Millustre), geb. ca. 1603 zu Marseille, Verwandter des 
Vorigen, gest. Anfang Januar 1672 in Paris. Gedruckt Piéces de luth 
4660 und Livre de Tablature (erhalten?). Ms.: La rhétorique des dieux 
(ca. 1655, Cod. Hamilton 442 in Berlin Kgl, Kupferstichkabinett, heraus- 
gegeben von OQ. Fleischer, Vierteljahrsschrift { MW. II, 1886). 

Jaques Champion de Chambonniéres, geb. ca. 1600, gest. Ende 1670 in 
Paris, Kammercembalist Ludwigs XV, Lehrer der dlteren Couperins, d'Angle- 
berts und Lebégues. Piéces de clavessin (1670, Neuausgabe von H. Quittard). 

Jacques Thomelin, 1667 Kgl. Kapellorganist in Paris. Orgelstitcke in Ms. 

Charles Mouton, geb. 1626, berihmter Lautenist in Paris um 467S—169Q, 
Schiler von D. Gaultier, Lehrer von Lesage de Richée. Pidces de luth 1680. 

Guillaume Nivers, geb. 1617 zu Melun, gest. nach 1700 in Paris, Schiler 
von Chambonniéres. Livres d’orgue (1663, 4671, 4675, Neuausgabe von 
Vervoitte). La gamme du Si (1646, gegen die Solmisation) u. &, auch 

Kirchenkompositionen. 

Louis Grabut (Grabu), franz. Violinist, um 4666—4690 in London. 2 engl. 
Opern (Ariadne (The marriage of Bachus] 1674, Albion and Albinus 4685). 
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Robert Cambert, geb. 1628 zu Paris, gest. 1677 in London. Opern: La 
Pastorale 1659, Ariane 1661, Adonis (nicht aufgefihrt), Pomone 41674 
(zur Eréffnung der Académie de musique), Les peines et les plaisirs de 
Pamour 1672 (von diesen beiden je ein Akt erhalten; Klavierauszug in 
Neudruck von Weckerlin in den Chefs d’ceuvre etc.). 

Nicolas Antoine Le Begue, geb. 1630 zu Laon, gest. 6. Febr. 1702 zu 
Paris als Hoforganist. Gedruckt Livre I d’Orgue 1676, II—III 1678 (Neu- 
ausgabe von Guilmant) und 2 Bicher Piéces de clavessin 1677 u. o. J. 
(auch in Neuausgaben). Ms. Méthode pour toucher l’orgue (in Tours). 

Lully, Jean Baptiste s. S. 498 (Italiener). 

Louis Couperin, geb. 1630 zu Chaume, gest. 1665 als Organist an S. Ger- 
vais in Paris. Orgelstiicke Ms. 

Francois Couperin, Sieur de Crouilly, geb. 1631 zu Chaume, gest. 1698 
als Organist an S. Gervais in Paris, Schiler von Chambonniéres. Orgel- 
stiicke Ms. 

Francois Couperin (le Grand), geb. 20. Nov. 1668 zu Paris, gest. 1733 das., 
Schiller seines Vaters (Charles Couperin, eines Bruders der beiden Vo- 
rigen) und von J. Thomelin. Piéces de clavessin (4 Bucher 17143—1738, 
Neuausgabe von J. Brahms in Chrysanders Denkmalern der Tonkunst). 

André Raison, Organist an S. Geneviéve in Paris. Livre d’orgue 1687 (Neu- 
ausgabe von A. Guilmant) und 1744. 

Jacques Boyvin, 1674 Organist an Notre Dame de Paris. 2 Bicher Piéces 
d’orgue 1700, Principes d’accompagnement, 2. Aufl. 1705. 

Francois Roberday, in Paris, Lehrer Lullys. Gab 4st. Fugues et ca- 
prices heraus (1660). 

Philippe Francois Lesage de Richée, bedeutender Lautenkomponist, 
Schiller von Ch. Mouton. »Kabinett der Lauten« (1695). Vgl. Monats- 
hefte f. MG. 1889, 4. 

Jos. de Chabanceau, Sieur de Labarre, Kapellorganist Ludwigs XIV, gest. 
4678. Orgelvariationen (Airs & 2 parties 1669). 

Michel Lambert, Gesanglehrer in Paris, Schwiegervater Lullys, geb. 1610 
zu Vivonne, gest. 1696 in Paris als Kammermusikmeister Ludwigs XV. 
Airs et brunettes 1666, Airs et dialogues 1689. 

Marc Antoine Charpentier, geb. 1634 zu Paris, gest. das. 24. Febr. 1704 
als Kapellmeister der Ste Chapelle, Schiller von Carissimi, bedeutender 
Oratorienkomponist. Viel Kirchenmusik, auch 2 Opern (Acis et Galathée 
1678, Médée 1693). 

Pierre Gaultier (de Marseille), geb. 1642 zu Cioutat, gest. im Sept. 1697 
(Schiffbruch bei Cette), kaufte von Lully 1687 ein Patent zur Eréffnung 
einer Oper in Marseille, fallierte aber 1689. Opern: Le triomphe de la 
paix 1687, Le jugement du soleil 1687. Gedruckt: Symphonies de Mr. 
Gaultier de Marseille divisées par suites de tons (Paris 1707). 

Pascal Colasse, geb. 22. Jan. 1649 zu Reims, gest. 17. Juli 1709 zu Ver- 
sailles, seit 1696 Kgl. Kammermusikmeister. 12 Opern (Achille et Poly- 
xéne 1687, Les noces de Thétis et de Pélée 1689 [Neudruck des Klavier- 
auszugs in den Chefs d’ceuvre etc.], Enée et Lavinie 1690, Astrée 1692, 
Jason 1696 usw., Ballet des saisons [Neudruck in den Chefs d’cuvre)). 
Colasse war Schiller und Assistent Lullys. 

Jean Laurent Lecerf de Vieville, Seigneur de Fresneuse, geb. 1647 zu 
Rouen, gest. das. 10. Nov. 1740, trat fir die franzésische Oper gegen 
die italienische Oper ein mit: Comparaison de la musique italienne et de 
la musique francaise (Briissel 1704, 2. Aufl. 1705—1706, 3 Bde.). 
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André Danican-Philidor, geb. ca. 1650, gest. 11. Aug. 1730 zu Paris 
(Vater des berihmten Opernkomponisten und Schachspielers), legte die 
wichtige ,Collection Philidor‘ an. Gedruckte Kompositionen: Suite de danses 
pour les violons et les hautbois 1699, Piéces & deux basses de Viole etc. 
4700, Piéces de trompettes et timballes 1685, auch 2 Mascarades 1700. 

Sebastien de Brossard, geb. 1654, gest. 10. Aug. 1730 zu Meaux, 1689 
Minsterkapellmeister in Stra8burg, seit 1700 in Meaux. Sonaten fur V. 
und B. c. Ms., Airs sérieux et a boire, Dictionnaire de musique 1703. 

Marin Marais, geb. 34. Marz 1656 zu Paris, gest. 15. Aug. 1728 daselbst, 
1685—1725 Sologambist der Kgl. Kapelle. 5 Bucher Stiicke (Suiten) fur 
4—3 Gamben 1686—1723, Opern Alcide 1693, Ariane et Bacchus 1696, 
Alcyone 1706, Sémélé 1709. 

Nicolas Gigault, Schiller von Titelouze, beruhmter Organist in Paris. Mu- 
sique pour lorgue (1685, Neuausgabe: von Guilmant) und Livre de Noéls 
(Variationen tiber die Weihnachts-Antiphonen 1685). 

Jean Henri @’Anglebert, Clavecinist, Schiiler von Chambonniéres. Piéces 
de clavessin 1689 (darin Variationen tber die Folies d’Espagne). ~ 
Abbé Pierre Bourdelot, geb. 1610 zu Sens, gest. 9. Febr. 1685 in der Abtei 
Mace, bereitete eine Geschichte der Musik vor, die sein Neffe Pierre 
Bonnet (16838—1708) ausarbeitete und dessen Bruder Jacques 1715 her- 

ausgab (Histoire de la musique et de ses effets). 

Michel Richard de Lalande, geb. 15. Dez. 1657 zu Paris, gest. 18. Juni 
1726 als Hofmusikintendant Ludwigs XV. Musik zu Moliéres Mélicerte, 
Ballette und Motetten (1729 gedruckt). 

Michel de Saint Lambert, Clavecinist. Schrieb eine Generalba8schule 1680 
und eine Klavierschule (Principes de clavecin 1697). 

Perrine, Lautenist in Paris. Livre de musique pour le luth 1679, Piéces 
de luth 1680. 

Jacques de Saint Luc, um 1676, Lautenist in Briissel und Paris. 2 Bicher 
Lautenstiicke (Amsterdam). 

Jacques Bittner, in Paris. Piéces de luth (4682). 

André Campra, geb. 4. Dez. 1660 zu Aix (Provence), gest. 29. Juli 1744 in 
Versailles, kam erst 1694 nach Paris (kurze Zeit Kapellmeister an Notre 
Dame), wurde der bedeutendste Vertreter der franz. Oper nichst Lully. 
L’Europe galante 1697 (mit Destouches), Le carnaval de Venise (1699), 
Tancréde (1702 mit Desmarets, diese drei in Klavier-Ausz. in Neudruck) 
usw. usw., auch 3 Bicher Kantaten und Kirchenmusik. 

Henri Desmarets, geb. 1662 in Paris, gest. 7. Sept. 1744 zu Lunéville, 
feierte 4693—1704 Triumphe als Opernkomponist, muBte aber wegen einer 
Liebesaffare (Entfihrung) Paris verlassen und blieb dann in Lunéville, 
auch als ihm die Rickkehr. gestattet wurde. Opern: Didon 1698, Circé 
1694, Venus et Adonis 1697 usw., Ballette: Momus 1695, Les fétes ga- 
lantes 1698, L’Europe galante 1699. 

André Cardinal Destouches, geb. 1672, gest. 3. Febr. 4749 zu Paris, 
Schiller von Campra, 1728 Obermusikintendant. Von seinen 10 Opern er- 
schienen in K].-A. in den Chefs d’ceuvre etc. Issé (1697) und Omphale (1704). 

Louis Marchand, geb. 2. Febr. 1669 zu Lyon, gest. 17. Febr. 1732 in Paris, 
berihmter Organist und Klavierspieler. Piéces de clavecin (1699, zwei 
Bucher), Orgelstiicke Ms. 

Michel de Labarre, geb. 1678, gest. 1743 in Paris. 3 Ballette 1700—1705. 
Piéces en trio (V., Fl., Ob.), 3 Bucher 1700—1707. 

Mile de Laguerre, Sonaten fir V..u. B.c. und fur 2 V. u. B. c. Ms., 1693. 
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IVY. Niederlinder und Belgier. 


Jan Pieters Sweelinck, geb. 1562 zu Deventer, gest. 16. Okt. 1621 als 
Organist zu Amsterdam, Schiller von Zarlino in Venedig, berthmter 
Orgelmeister, Lehrer von S. Scheidt, M. Schild, H. Scheidemann. J. Pra- 
torius und P. Siefert. Orgelwerke, Psalmen, Motetten, Chansons usw. 
Kompositionsregeln. Gesamtausgabe (12 Bde.) von M. Seiffert. 

Jean de Macque, um 1610 Kgl. Kapellmeister in Neapel, vorher in Rom, 
der Lehrer von Luigi Rossi. 6 Bucher Madrigale zu 4—6 St. 

Anthony van Noorth, Organist zu Amsterdam. Tabulatuur-boek van 
Psalmen en Fantasyen 1659 (Neuausgabe von Seiffert). 

Paulus Matthy8, Verleger in Amsterdam. Pavanen, Allemanden, Sara- 
banden, Couranten, Balletten, Intraden, Airs fir 2—3 Violinen (Sammel- 
werk »Cabinet« 1646). 

Carolus Hacquart, geb. 1640 in Briigge, gest. ca. 1730 in Haag. 3—4st. 
Sonaten (Harmonia Parnassia 1686), Motetten mit Instrumenten (1674), 
Operette »Min-Vredespeel< 1680. 

Pieter Cornet, Kapellorganist zu Briissel um 1593—1626. Gediegene Orgel- 
werke im Ms. 

Ruckers, berthmte Klavierbauerfamilie in Antwerpen um 1600—1667. 


V. Engliinder (vgl. II. 4, S. 338 ff.). 
Philipp Rossetor (Rosseter, Rossiter), in London, gest. 5. Mai 1623. Gab 


schon 1604 mit Thomas Campion Monodien mit Generalbaf heraus ( 
book of ayres to be song to the lute, Orpharion and a base Violl), sowie 
4609 6st. Instrumentalstiicke Lessons for consort. 

Thomas Campion, in London, gest. 1620 in London. Gab 4 Bicher geistl. 
und weltl. Ayres heraus (1610—1617) und schon 1604 eins mit Rossetor 
(s. d.). Auch schrieb er eine Kompositionslehre (1.. Aufl. ohne Jahr, 
2. Aufl. bearbeitet von Chr. Simpson 1655). 

John Cooper (Coperario), geb. um 1570, gest. 1625 in London als Gambist 
des Kgl. Orchesters. Monodien (Tears [Trauergesdnge]), auch Fancies fir 
3 Gamben. 

Thomas Ravenscroft, geb. 1582, gest. gegen 1635 in London. Weltl. 
Gesinge zu 3—10 St. (Pammelia 1609, Deuteromelia 1609, Melismata 
4611), Psalmen; eine Mensuraltheorie (A briefe discourse etc. 1644). 

William Brade, 1594—1620 in Kopenhagen, Halle, Hamburg, Schleswig 
und Halle a. S. Komponist gediegener Tanzstiicke (4609—1624 4 Bucher 
zu 5—6 St.). 

Thomas Tomkins, Organist in Worcester, gest. 1656. Kirchliche Gesdnge, 
Klaviersticke. 

John Banister, 1662—1666 Nachfolger von David Mell als Leader des Hof- 
orchesters, gest. 3. Okt. 1679 zu London, der erste Veranstalter Offent- 
licher Konzerte in London (4672). Komponist im neuen Stil (Ayres and 
dialogues 1678, Schauspielmusiken), Violinvariationen tber einem Ostinato 
in Playfords Division violin. 

John Hilton, geb. 1599, gest. (beerdigt 24. Marz) 1657 zu London, Organist. 
Ayres or Fa Las for three voices 1627 (Neuausgabe 1644). Sammelwerk 
Catch that catch can 1652. 

Wil iam Lawes, geb. 1582, gest. 1645 zu London. Royal consort of viols, 
Great consort, auch Aires. 
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Henry Lawes, Bruder des Vorigen, gest. 21. Okt. 1662 als Komponist der 
Kel. Kapelle zu London. Ayres and dialogues (mit Theorbe oder Gambe, 
3 Bucher 1653—1 658), Schauspielmusiken, Psalmen, auch mebhrst, Instru- 
mentalwerke (Consorts of 4 p. Ms.). 

Matthew Locke, gest. 1677 als Organist und Komponist der Kgl. Kapelle 
zu London. Little consort of 3 parts 1656, Consort of 4 parts Ms., 
Schauspielmusiken (Macbeth, Sturm, Psyche), Kirchenmusik, Generalba8- 
schule (Melothesia 1673). 

Desineer s. Diesener S. 505 (Deutsche). 

John Jenkins, geb. 1592, gest. 27. Okt. 1678 in Norfolk. Komponist von 
gediegenen Tanzstiicken. Herausgeber von Engels Speel Tresoor (f. 2 V., 
c. B..c.) von 44 verschiedenen Komponisten 1664); Sticke von ihm in 
Ms. (Consorts of 4 p. in Hamburg). 

Nicholas Laniere (von italienischer Herkunft), geb. 4588 zu Greenwich, 
gest. 1666 zu London, einer der ersten englischen Komponisten im mo- 
nodischen Stil (Ayrs, Dialogues, Musik zu Maskenspielen). 

John Wilson, geb. 5. April 1594, gest. 22. Febr. 1673 zu London, Professor 
der Musik zu Oxford. Airs and ballads 1660. 

Robert Johnson, um 1640—1630. Musik zu Maskenspielen, Instrumentalstiicke. 

John Playford (1623—1686), Londoner Verleger (The division violin, 
2, Aufl. 1685). 

Cl. Jenkins, gab 1678 in London heraus New Ayres and Dialogues (3—4st. 
mit Violen, mit Violinstiicken von J. Banister, und Thomas Low). 
David Mell, geb. 1604, gest. 1662 als Leader des Kgl. Orchesters in London, 
Violinvariationen tber einem Ostinato und 2 Praludien in Playfords Division 

violin. 

Thomas Simpson, um 1618 in Kopenhagen, vorher in Hamburg. Gedie- 
gene 4—8st. Tanzstiicke 1614 und 1617, Tafel-Consort zu 4 St. 1624. 

Christopher Simpson, geb, 1640, gest. 4677 zu Turnstile, Gambenvirtuose 
(The Division-Violist 1659, Anleitung zum Extemporieren iiber einem 
Ostinato) und Theoretiker (Principles of practical musick 1665). Violin- 
variationen uber einem Ostinato in Playfords Division violin (ca. 1680). 

Benjamin Rogers, geb. 1614 zu Windsor, gest. 1698 in Oxford, Anthems, 
Services, auch Ayres und Consort lessons. 

Thomas Mace, geb. ca. 1613, gest. 1709, Lautenist und Erfinder einer 
Doppellaute. Schrieb ein durch historische Notizen wichtiges Werk: Mu- 
sicks monument (1676 mit Lautenstiicken). 

Walter Porter, geb. ca. 1593, gest. 1659 in London. Gab 4632 Ayres mit 
Instrumenten »after the manner of consort-music« heraus und 1637 
ast. Motetten mit B. c. 

Jeremiah Clark, gest. (durch Selbstmord aus ungliicklicher Liebe) 4. Dez. 
1707, der erste Komponist von Drydens Cacilien-Ode (4697), Klavierstiicke. 

Thomas Farmer, Orchestermusiker in London. Consort of music (4686— 
1690, mit franz. Ouvertiire), Elegie auf Purcells Tod u. a. 

Henry Cooke, gest, 13. Juli 1672 als Kgl, Hofkomponist. Anthems, Songs, 
Catches und Sonaten in Ms. und in Sammelwerken. 

Pelham Humfrey, geb, 1647, gest. 14. Juli 1674 zu Windsor als Kgl. Hof- 
komponist (Nachfolger Cookes). Anthems, Services, Songs in Ms. und 
Sammelwerken. 

William Young, um 1661—1668 Violinist der Kgl. Kapelle in London. Gab 
1661 21 Sonaten zu 3—5 Stimmen heraus, denen 8st. Tanzstiicke (Alle- 
manden, Correnten usw. angehingt sind [Exempl. in Upsala)) 
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Anthony Poole, um 1680. Violinvariationen itber einem Ostinato in Playfords 
Division Violin. 

Robert Smith, Variationen fiir 2 Violinen iiber einem Ostinato in Playfords 
Division Violin (ca. 1680). 

W. Webb, Ed. Coleman, W. Turner, W. Wilston, Komponisten von Ayres 
und Dialogues (Sammelwerke von 4652 und 41678). 

John Britton, geb. 1634, gest. 27. Sept. 1714 zu London, setzte die von 
J. Banister zuerst aufgebrachten Hauskonzerte seit 1678 fort. 

John Barnard, Herausgeber der dltesten groBen Sammlung von englischer 
Kirchenmusik (Selected church music 1644, Werke von Tallis, Byrd, Morley, 
0. Gibbons, Tye, J. Bull, Farrant, Mundy, Batten,.Hooper, Shepheard, 
Parsons, Bevin, Rogers, White, Giles, Ward, Weelkes, Woodson). . 

John Blow, geb. 1648 zu North Collingham, gest. 4. Okt. 1708 zu London 
als. Komponist der Kgl. Kapelle, Lehrer, Vorganger und Nachfolger Purcells 
als Kgl. Kapellorganist. Anthems, Klaviersuiten (1698) u. a. 

Michael Wise, geb. 1648, gest. 24. Aug. 1687 zu Salisbury. Anthems. 

Henry Purcell, geb. 1658 zu Westminster (London), gest. 21. Nov. 1695 
daselbst. Hochbedeutender Komponist von Opern und Bihnenmusiken, 
Kirchenmusik (Anthems, Services}, Kantaten (Oden) und Kammermusik 
(Triosonaten, 4st. Sonaten), auch Klaviermusik. 

Daniel Purcell (4660—1717, Bruder des Vorigen. Psdlmen, Anthems, Buhnen- 
musiken, 
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Hasler, Hans Leo 346. 364. 478. 489. 


Hasse, Joh. Ad. 469. 478. 
Hausmann, Valentin 169. 
Haydn, Jos. 424. 

Heinichen, Joh. David 477. — 
Herbst, J. Andr. 469. 478. 504. 
HeB, Heinz 390. 

Hesse, Chr. 495. 

HeuB, Alfred 196. 254. 338. 
Hieronymus de Moravia 49. 
Hildebrand und Fillsack 4184. 364. 
Hilton, John 514. 

Hofhaimer, Paul 489. 

Holborn 364. 


487, 225. 
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Horn, J, Kaspar 504. 
Humfrey, Pelham 512. 


d'India, Sigismondo 496. 


Jannequin, Clement IY. 
Jenkins, John 512. 

— Cl. 512. 

Jensen, Gustav 424. 
Johnson 361. 

Jones, Robert 11. 479. 


Kapsberger, Hieronymus 500. 

Keiser, Reinhard (getauft 12. Jan. 1674 
in Teuchern bei WeiSenfels, gest. 
42. Sept. 1739 in Kopenhagen) 473. 
473 f. 

Kelz, Matthias 506. 

Kerll, Joh. Kaspar 278. 424. 466. 492. 
503. 

Kindermann, Erasmus 362. 

Kinkeldey, O. IIIf. 

Kircher, Athanasius 68. 504. 

Kittel, Kaspar 330. 337. 347 ff. 493. 504, 

Kobelius, J. Augustin 475. 477. 500. 

Kradenthaler, Hieronymus 504. 

Kremberg, Jakob 506. 

Kretzschmar, Hermann 13. 39. 62. 72. 
D248 f. 273, 528. 

Krieger, Adam (geb, 7. Jan. 1634 zu 
Driesen [Neumark], gest. 30. Juni 
4666 als Hoforganist in Dresden. 
4—8st. Arien mit 3 Instr, 1657 ge- 
druckt [verloren?], Arien mit 5st. 
Ritornellen 1667 [41676], Neuausg. 
von A. Heu8, DdT. Bd.19) VII. 337 ff. 
493. 

— Johann 506. 

— Joh. Phil. 447. 474f. 477. 492. 506. 

Kuhnau, Johann 507. - 

Kihnel, August 495. 505. 

Kusser, Sigismund 420. 447. 461. 473/. 
475. 477. 492. 507. 


Labarre; Michel de 540. 

Laguerre, Mlle de 510. 

Lalande, M. R. de 510. 

Lambert, Michel 509. 

Landi, Stefano VII. 45 ff. 49. 90 ff. 187. 
Q44, 249, Q25f. 234, 247. 249Ff, 
253—270. 2972. 274f. 443. 444. 496. 

Landino, France. V. 

Laniere, Nic. 479. 480. 542. 

Lappi, Pietro 126. 

Lasso, Orlando di 307. 
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Lauffenberg, Heinrich von 340. 

Laurentius von Schniffis (Johann 
Martin) 504. 

Laurenzi 359. 

Lawes, William 362. 479. 484. 544. 

— Henry 479. 484. 512. 

Lazarin, 508. 

Leardini 277. 

Le Begue 365. 509. 

Lecerf de Vieville, St de Fresneuse 509. 

Legrenzi, Giovanni VII. 125. 156 fi. 240. 
279. 394. 407ff. 442. 445. 449. 
422, 445. 469. 471, 484. 487. 498. 

Leichtentritt, Hugo 13. 78. 83. 88. 92. 


496. 225. 273 ff. 294. 306. 316. 320. | 


360. 
Leo, Leonardo 488. 
Leopold I, Kaiser 279. 463. 
Lesage de Richée, Ph. Fr. 509. 
Locke, Matthew 362. 480. 484. 512. 
Loewe, Joh, Jakob 420f. 494. 503. 
Loreti, Vittorio 276. 
Lotti, Ant. 442f. 469. 499. 
Lully, Giov. Batt. 128. 169. 272. 448. 


AAG HE. 491f. 426. 434 ff. 463, 472. | 


474, 492, 498. 
Luzzasco Luzzaschi 2. 496. 


Mace, Thomas 512, 

Mailly, Abbé 425. 

Malvezzi, Cristofero 9. 74. 

Mancini, Fr. 443. 

Manelli, Francesco 68, 229. 275 ff. 384. 
496. 

Mangiarotti, Ant. 397. 

Marais, Marin 367. 448. 5340, 

Marazzoli, Marco 276. 278. 

Marcello, Benedetto 445, 

Marchand, Louis 510. 

Marenzio, Luca 8. 225. 

Marini, Biagio 62. 95 ff. 102 ff. 420.189. 
445. 189. 446 f. 449. 493. 468. 496, 

— Carlo Ambrogio 498. 

Marinoni, Girolamo 312. 

Martini, Padre G. B. 415. 

Maschera, Florentio 126. 

Mason und Harsdon 225. 

Massaini, Tiburtio 126. 

Matteis, Nicolo 499. 

Matthei, Alessandro 250, 270. 

Mattheson, Johann 423, 473, 476, 

Mauro, Hortensio 472. 
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Matthy8, Paulus 514. 

Mazarin 425. 

Mazzochi, Domenico 18. 244. 250, 275 1, 
497. 


| — Vergilio 3. 276. 497. 


Meder, Valentin 68. 329. 

Megli, Domenico 43. 

Melani, Jacopo 62. 240ff. 248f. 278. 
417. 485. 497. 

Mell, David 542. 

Melosio, Fr. 277. 

Mendelssohn-Bartholdy, Felix 349. 

Merlo, Alessandro 47. 48. 

Mersenne, Marin 508. 

Merula, Tarquinio 63. 120 ff. 166. 244. 
4AAQ, 489 496. 


| Merulo, Claudio 126. 132ff. 478. 
Metru, Nicolas 508. 


Minato, Nicolo 278. 


| Moliére, Louis de 508. 
| Monari, Clemente 500. 


Ménch von Salzburg 340. 

Moliére, Louis de 506. 

Moniglia, G. A. 278 f. 

Monteverdi, Claudio 8. 64. 66 ff. 100.467. 
496 ff. 200 ff. 209 ff. 248 ff. 247. 295. 
Q29f. 233. 237f. 247. 249, 253. 270. 
973f. 283. 289. 293. 306. 320. 347. 
3641. 391 ff. 439.478.480. 486. 489 ff. 
495. 526 Anm. 

Morlacchi, Franc. 469. 

Morley, Thomas 356. 362. 

Mortaro, Ant. IV. 

Mouton, Charles 508. 

Mudarra, Alonzo de 358. 

Muffat, Georg 423. 424. 447. 492. 505. 


Naldi, Antonio (il Bardella) 74. 343. 
— Hortensio 343 ff, 

Nauwach, Johann 501. 

Nef, Karl 424. 

Neri, Massimiliano 150 ff. 241, 422, 497. 
Neubauer, Johann 186. 502. ; 
Neumark, Georg 503. 

Neumeister, Erdmann 494. 

Nithart 340. 

Nivers, Guill. 508. 

Norlind, Tobias 168. 4186. 363. 420. 
Noorth, Anthony von 544. 

Noérmiger, Jakob 362. 


Okeghem, Jean d’ IV. 4. 167, 493. 
Olizzi 359. 
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Orazio della Viola s. Bassani. 
Orlandi, Sante 250. 274. 288. 
Orlandini, G. M. 442. 
Orsucci, Ottavio 63. 

Ortiz, Diego 359. 

Osiander, Lucas 329. 

Otto, Valerius 362. 500. 


Pachelbel, Johann 506. 
Paix, Jakob 362. 
Palestrina 307. 

Palla, Scipione della 414. 


Pallavicino, Carlo 279. 442. 468. 474. 


472. 484. 486. 498. 
Panum, Hortense 487. 
Parisani, Or. 275. 
Parisotti 371. 405. 


Parry, Ch. H. H. 225. 364. 374. 444. 


412, 480. 487. 
Pasori, Stefano 360. 
Pasquini, Bernardo 4140. 

485. 498. 

Patta, Serafino 323f. 
Pepusch, Christoph 484. 
Peranda, G. M. 468. 470. 
Pergolesi, G. B. 488. 


Peri, Jacopo 2. 4. 30ff. 80. 187 ff. 212. 
944,993 f. 273 ff. 288. 292. 392. 495. 


524 Anm. 528. 
Perrin, Pierre 278. 425. 452. 
Perrine 510. 
Persiani, Or. 276. 


Perti, Giac. Ant. 397. 443. 444. 435. 499. 


Petrarca 315. 

Petrucci, Ottaviano de’ 168. 
Petzold (Pezelius), Johann 449. 504. 
Peurl s. Bauerl. 

Phalése, Pierre 103. 

Philidor, André Danican- 509. 


Philipps, Peter 169. 183. 356. 364. 


Piccini, Nicola 484. 
Piccinino, Alessandro 294. 
Pistocchi, Fr. Ant. 499. 
Piva, Gregorio: 444. 
Playford, John 358. 
Poglietti, Alessandro 497. 
Pollarolo, C. Fr. 442, 486. 499. 
— Ant. 412. 

Poole, Anthony 513. 
Porpora, Nic. 469: 488. 
Porro, G. G. 466. 

Porta, Giov. 442. 467, 


475. 478, 
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Porter, W. 542. 

Poschius, Isaak 330. 

Postel 472. 

Pratorius, Bartholomaus 362. 500. 

— Jakob 362. 

— Michael 74. 343. 364. 492. 500, 

Predieri, L. A, 412. 466. 

Prentice 374. 

Provenzale, Francesco (della Torre) 
240. 372. 384 ff. 392. 444, 412. 469. 
486. 498. 

Prifer, Arthur 469, 

Pruniéres, Henri 272. 429. 528. 

Purcell, Henry 125. 416. 422 ff. 480 ff. 
487. 543. 

— Daniel 484. 513. 


Quagliati, Paolo 83ff. 120. 233, 273. 
495, 

Quinault, Philippe 432 ff. 

Quintiniani, Lucretio III. 


Raison, André 509. 

Rameau, J. Ph. 462. 

Ramos, Bartolomeo 7. 

Rasi, Francesco 224. 288. 299ff. 

Rastrelli, Joseph 469. 

Rauch, Joh. Georg 507. 

Ravenscroft, Thomas 544. 

Reinken, J. A. 359. 503. 

Reusner, Esajas 294. 366. 420. 447, 
504. 

Ribrochus, Aurelius IIT. 

Riccio, Giov. Batt. 114. 

Righini, Vincenzo 478, 

Rinaldi, Ugo 294. 

Rinuccini, Ottavio 2. 30. 187. 190. 
235 ff. 249. 273. 434. 

Rist, Johann 334. 332. 

Ritter, Christian 469. 505. 

Rivarotta (Varottari) 277. 480. 

Roberday, Frangois 509. 

Rockstro 480. 

Rogers, Benjamin 512, 

Rolland, Romain 247, 273. 280. 390. 
425. 430. 452. 

Rore, Cipriano de 8. 364. 

Rosenmiller, Johann 125. 4419. 422, 
424, 475. 502. 

Rossetor (Rossiter), Philipp 11.362. 544. 

Rossi, Luigi VII. 62. 68. 230. 238f. 240. 
Q48. 276f. 374. 372 ff. 394. 393, 
396. 440. 444. 425. 469. 497. 
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Rossi, Michel Angelo 234.272. 275, 497. 

— Salomone 87 ff. 92f. 94. 107. 139 ff. 
469. 274. 496. 

— Francesco (Abbate) 498. 

Rotta, Antonio 168. 

Rovera, Kardinal de la 425. 

Rovetta, Giov. 277. 476. 497. 

Rubert, Martin 420. 

Ruckers (Klaviermacher) 183. 544. 

Ruspigliosi, Marchese, First von Cer- 
vetero (Kardinal, spater Papst Cle- 
mens IX) 275 ff. 280. 


Sachs, Kurt 473. 478. 

Sacrati, Fr. P. 276. 497. 

Saint Evremond, Ch. M. de 508. 

Saint Lambert, Michel de 540. 

Saint Luc, Jacques de 310. 

Salieri, Antonio 466. 

Salmon, Jacques 507. 

Salvadori, A. 274f. 

Sances, G. Fel. 497. 

Saracinelli, Baldovino de Monte 275. 

Saracini, Claudio 294 ff. 

Sarri, Domenico 486. 

Sartorio, Gasparo 277. 279. 

Sbarra, Francesco (Dichter) 277f. 

Scandelli, Antonio 468. 

Scarlatti, Alessandro 125. 261. 372. 
338. 390. 394. 397. 4410. 412. 443. 
415. 488. 486 ff. 499. 

Scheidemann, Heinrich 504. 

Scheidt, Samuel 184. 362. 363. 504. 

Scheiffelhut, Jakob 424. 505. 

Schein, Joh. Hermann 168 ff. 182. 362. 
492. 500. 

Schenck, Johann 448. 495. 506. 

Schering, Arnold IIIf. 216.305. 423f. 425. 

Schiefferdecker, Joh. Chr. (gest. 1732 
in Libeck) 473. 

Schmelzer, Joh. Heinrich 279. 

Schmicorer, J. A. 447. 

Schmid, Bernhard sen. u. jun. 362, 528. 

Scholz, Hans 473f. 

Schop, Johann 332. 504. 
Schirmann, Kaspar (gest. 
Wolffenbuttel) 477. 
Schutz, Heinrich 275. 306. 330. 347. 
348. 462. 468. 489ff. 492f. 504. 

Schwartz, Rudolf 8. 

Seiffert, Max 187. 364. 362. 

Selle, Thomas 504. 
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Senfl, Ludwig 489. 

Siefert, Paul 504. 

Signorini, Giov. Batt. 274. 

Simpson, Christopher 102. 358f. 448. 
542. 

— Thomas 184. 364. 512. 

Smith, Robert 543. 

Soderini, Ag. IV. 

Solerti, Angelo 30. 47. 68. 187f. 205. 
224.273. 282. 287f. 299. 304f. 527. 

Sommer, Hans 477. 

Sorrentino, G. C. 277f. 

Spee, Friedrich von 339ff. 501. 528. 

Spitta, Philipp 347. 364. 489. 493. 

Spontini, Gasparo 478. 

Squarcialupi, Ant. V. 

Squire, Barclay 356. 480. 

Staden, Johann 169. 184. 500. 

— Joh. Sigismund 276. 462. 469. 502. 

Stamitz, Johann 468. 

Steffani, Agostino VII. 66.4124. 388. 444. 
443. 444. 445f. 467f. 472. 474, 477, 
481. 484. 486. 487. 499. 

Stoltzer, Thomas 489. 

Stélzel, Heinrich 477. 

Stradella, Alessandro 372. 385. 
395 ff. 412. 423, 469. 498, 
Striggio, Alessandro 9. 204. 246. 273. 

Strozzi, Giulio 273. 275. 

Strungk, Nikolaus Adam 102. 
495. 504. 

Sweelinck, Jan P. 183. 357. 363. 544. 


390. 


Taglietti, Gius. 423. 

Tallis, John 183. 356. 363. 
Tarditi, Orazio 326. 497. 
Tasso, Torquato 280. 
Telemann, G. Ph. 477. 
Thalberg, O. V. 

Thayer, A. W. 444. 

Theile, Johann 472. 494. 808. 
Thomelin, Jacques 508. 
Titelouze, Jean 507. 

Tomkins, Thomas 544. 
Torchi, Luigi 273 u. 275. 
Torelli, Giuseppe 422 ff. 500. 
Torre, Francesco della s. Provenzale, 
Torri, Pietro 467. 

Tronsarelli, Marco 275f. 
Tunder, Franz 362, 494. 502. 
Turchi, Zoppio 277. 

Turco, Giac. del 274. 
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Turini,Francesco 83. 107f.324f.417.496. 


Turner, W. 543. 
Ucellini, Marco 496. 


Valle, Pietro della 273, 283. 

Vecchi, Orazio 9f. 348. 

Vendramin, Paolo 275. 

Venosa, Gesualdo Prencipe di_8, 

Venturi, Stefano 273. 

Veracini, Antonio 422. 424. 499. 

— Fr. Maria 422. 424. 469. 

Vernizzi, Ottavio 274 f. 

Viadana, Ludovico (Grossi da) 71ff, 
88. 304. 343. 315. 324. 
489. 493. 495. 

Vicentino, Nicola 8. 361. 

Vierdanck, Johann 502. 

Vinci, Leonardo 488. 


Vitali, Filippo 244. 275. 354 f. 359. 496. 


527. 


— Giov. Batt. 125. 146 f. 164ff, 422. 498. 


— Tomaso Antonio 498. 
Vittori, Loreto 234. 

Vivaldi, Ant. 442. 423f. 494, 
Vivarino, Innocenzio 4114. 
Vogel, Emil 68. 

Voigtlander, Gabriel 331. 448. 
Volumier, J. B. 463. 
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Wagner, Richard 412. 

Walther, Johann Jakob 102. 492. 495, 
506. 

Webb, W. 543. 

Weckerlin, J. B. 425 ff. 434. 

Weckmann, Matthias 362. 494. 503. 

Weldon, John 484. 

Werckmeister, Andreas 505. 


| Widmann, Erasmus 184. 362. 500. 


Willaert, Adrian 8. 
Wilson, John 542. 
Wilston, W. 513. 

Wise, Michael 513, 
Wotquenne, Alfred 372. 


Ximenez (Dichter) 279, 
Young, W. 512. 


Zacharias, Joachim 183. 

Zachau, Peter 507. 

Zachow, Fr. W. 507. 

Zarlino, Gioseffo 7. 76. 

Zeller, Fr. 476. 

Zesen, Philipp von 502. 

Ziani, Pietro Andrea 278f. 440. 412. 
472, 486. 

— Marc’ Antonio 442. 
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A cappella-Vokalstil IV. 
Accompagnato (Rezitativ mit ausge- 
fihrter Begleitung) 200. 387. 

Affetti 120. 

Akademien (italienische) 394. 

Akkompagnement (vgl. Motivisches Ak- 
kompagnement und Zwischenspiele) 
84 ff. 102f. 143. 187. 199. A414. 374. 

Alexandriner s. Jambendichtung. 

Allabreve 16. 

Allemande 178f. 198. 362. 365. 424. 
526 Anm. 

Alphabet der Gitarren-Tabulatur 360. 

Alternieren zwischen Gesang und In- 
strumenten 230 ff. 


Alternierende Zweistimmigkeit (Dialogi- | 


sieren) 86. 93. 447. 

Altklausel 218. 220. 

Amphibolitaét der Silbenquantitaét der 
romanischen Sprachen 48, 434. 
Anapistische UmgieBungen des Ale- 
xandriners durch Lully 439. 

— (amphibrachische) Verse 239. 334. 
Andersdeutung des Ostinato 242 ff. 254. 

Antiphonen 363. 

Archiviola da lira 74. 

Aria francese 126. 296. 299. 304. 

Arie (Caccinis, Alberts usw.) 3. 44. 83. 
424f, 330. 370 ff. 

Arienmaf$ige Komposition (in tanzlied- 
maéSigem Rhythmus) von Anfang 
an selbstverstandlich fir kurzzeilige 
trochaische und daktylische Ma8e 
47, 19. 33 usw. 

Arioso 6. 299. 394. 

Arpa doppia 209. 

Asymmetrie durch ausgeschriebene 
Vortragsniiancen 13. 24 ff. 24. 25 ff, 
39ff. 41ff. 79f. 293f. 331ff. 336 ff. 

Ayres (englische) 14. 


Ballade équivoque 249. 
Balletto 416.486.292.526 Anm. Vel. Suite. 
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Ba8, bewegungsarmer des Rezitativs 
5. 40f. 73. 78. 487. 329. 

BaB, melodischer der Manier Viadanas, 
78f. 321. ; 

BaBfuibrung, motivische 82. 324. 

BaB-Klausel 218 f. 

Basso continuo, generale, seguente s. 

GeneralbaB. 

ostinato (und bleibender BaB) 29. 

38 ff. 50ff. 54f. 64. 63. 88ff. 4103. 

424, 167, 238. 240 ff. 319. 348 ff. 

355. 3741. 376. 377. 384. 392. 394. 

404. 443. 445 ff. 469. 

Ba8-Tenor-Gesdnge s. Larghezza, 

Bafviola s, Gamba. 

Bicinia 308. 343. 

»Blumen« der Meistersinger 334. 

Bransles (Brandi) 169. 


Cantabile 370. 
Cantata s. Kantate. 


— spirituale 63. 


Canzon (francese) da sonar 85. 123 ff. 
185. 253. 263. 362. 376, 449 ff, 427. 

Chaconne (Ciacona) 29. 55 ff. 62f. 67. 
68. 70f. 90. 424. 240 ff. 359. 376 
(vgl. Basso ostinato). 


; Chanson des 45, u. 16. Jahrhunderts 


425. 235. 
Chitarrone 74. 209ff. 362, 
Chor (verschwindet aus der Oper) 248. 
Choral (protestantischer) 329 ff. 
Choralbearbeitungen 343 ff. 368 ff. 
Chorsatze der Monodisten 188.194. 247, 
294 fi. 
Chromatik 4. 103 ff. 183 ff. 326. 364. 
Collegia musica 394. 
»Come sta« 120. 
Comédies de chansons 425. 
Concerti ecclesiastici 75. 77. 308. 343. 
Concertino 423. 
Concerto grosso 424. 423f. 
Consorts (engl.) 183. 362. 394. 
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Continuo s. Generalba&. 

Contrabasso da viola 209. 

Cornetto (Zink) 86. 96. 99. 

Couplets des Rondo 424. 

Courante (Corrente) 168. 173 ff. 365. 
526 Anm., 

Couranten-Schliisse 193. 


da Capo-Arie 203. 234 ff, 237. 238. 


316. 374. 383. 386. 392. 399. 405, 


4O7ff. 410. 443. 444. 469. 

Dantz s, Allemande. 

Deutscher Tanz s. Allemande. 

Devise 17. 374. 378. 386. 388f. 440f, 
4A3f. 445. 469. 487. 

Dialoghi fuor di scena 287. 299 ff. 304. 
306. 374. 

Dialoge, instrumentale 86 ff. 

Differenzierung der Stimmen der Trio- 
sonate 144 ff. 

Diskantklausel 217 ff. 

Dominantfolgen (absteigender Quinten- 
zirkel) bei Monteverdi 84. 254. 
Doppelchériger Instrumentalsatz 170. 
Doppelgriffige Violintechnik 404 ff. 395. 

494, 

Doppelthematik in der Triosonate 441 ff. 

Double emploi von Tanzstiicken (als 
Reigen und Nachtanz) 88. 

Dramatische Madrigale 9. 

Dreihebige Verse 333. 

Dreiklang 76, 

Dreisilbige VersfiBe 334. 

Due canti 86. 93. 141. 

Duette (alternierende und die Melodie 
verdoppelnde) 33. 248. 

Duetto da camera 67. 84f. 302. 345. 
349. 352 ff. 875. 383. 402 ff. 444f. 
446. 

Duolen und Quartolen im Tripeltakt 
444. 354f. (bei L. Rossi) 383. 

Durschliisse, vorbereitete 237. 326. 

Durchbrochene Arbeit 138. 


Echo-Arien 249. 320 (Pausen im Con- 
tinuo!). 

Elisionen nur von den ersten Mono- 
disten streng konserviert (vgl. aber 
S. 189), spaiter beliebig ignoriert 46. 
59 ff. 65. 203. 208. 226. 229. 245, 
284. 396. 

Englische Einfliisse auf die deutsche 
Instrumentalmusik 183. 








| Enharmonik 4. 


Entrata 528. 


Fancies, englische 362. 

Fantasia 183. 357. 862. 

Figurierter Ostinato 104 ff. 107 ff. 

Fischotter (lontra) 282f. 370. 

Fitz William-Virginalbook 356 ff. 363. 

Flautino alla 224, 209. 

Florentiner Camerata 41, 64. 77. 190. 
234 f. 

— Trezentisten IVf. 8. 29. 

Franzodsische Einflisse 365. 447. 464. 
462. 

Freier Vortrag durch die Notenwerte 
ausgedrickt 24. 287. 

Frottola 4. 29. 


| Finfhebige Verse 333. 
| Funfstimmiger Orchestersatz 426. 448. 


Gagliarde (Gaillarde) 88. 168. 176 ff. 
356. 365. 526 Anm. 

Gaillardenstil 255. 

Gambe (Viola da gamba), Doppelgriff- 
technik 356. 358f. 423. 448. . 
Ganztonige (6stufige) Tonleiter 347. 
Gegensatz (Gegenthema) in der Trio- 

sonate 144. 144 ff. 167. 

Gehende Basse 165. 467. 

Gemeindegesang (Choral) 364, 

Geistliche Umdichtung weltlicher Ge- 
singe 306. 

Generalba& (Bassus generalis, Basso 
seguente, Basso continuo), Ausfith- 
rung VI. 7. 72 ff. 75, 126. 143. 1485. 
343. 485. - 

Gigue 365. 421f. 

Gitarre 362. 

Gitarren-Tabulatur, spanische 359 ff. 

Gleitende (dreisilbige) Reime zahlen als 
zweisilbige 20ff. 57. 528, 

Glosas (Variationen) 359. 


| Gravicembalo 209 f. 


Griechische Musik 4 ff. 188. 
Ground (vgl. Basso ostinato) 357f. 


Hamburger Oper 472 ff. 

Harmonielehre 7. 36. 76. 

Harmoniewirkungen 8. 

Harmonischer Satz (Homophonie) 7. 
8. 9. 473. 

Hemiolien-Wirkungen 415. 18. 496. 

Homophonie s. Harmonischer Satz. 

Hymnen, ambrosianische 330. 363. 
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Imitation in derselben Stimme (trans- 
ponierte Wiederholung) 79. 414. 
313 ff. 394. 

Imitierender Vokalstil 1. 6f. 424. 342. 
330. 394. 

Improvisation uber einen Ostinato 359. 

Improvisiertes Akkompagnement s. 
GeneralbaB. 

Improvisierte Verzierungen 120. 244. 

Individualisierung der Stimmen 4144 ff. 
467. 

Instrumente fiir das Akkompagnement 
210. 244. 

— fir die Sinfonien und Ritornelle 

und das Mitspielen der Chore 210. 

Instrumentierung 299 ff. 487. 

Instrumentale Monodien 85 ff. 479. 

Instrumentalsatz, erweiterter, mit Me- 
lodisierung aller Stimmen 469. 443ff 

Intermedien, madrigaleske 9. 

Intrada 173. 

Italienische Invasion. 462 ff. 


Jambendichtung, schematische (von 
den Komponisten umgegossen) VII- 
h, 20ff. 25. 49ff. 204. 309. 395: 
439 ff. 453. 

Jig (engl.) 363. 


Kammerduett s. Duetto da camera. 

Kammersonate s. Sonata da camera. 

Kantate1) 29. 30 ff. 38 ff. 45 ff. 55. 83f, 
AQ4f, 296 ff. 299 ff. 306. 348. 370ff. 

Kanzone s. Canzon. 

Kanzonetten (monodische) 296. 304.412 

Kapellmeistermusik 464. 

Kirchensonate s. Sonata da chiesa. 

King’s band 463. 

Kirchliche Instrumentalmusik 308. 

Kirchlicher Musikstil 306 ff. 

Klavierkonzert 424. 

Klaviermusik 356ff. 359. 364. 362 ff. 
365. 492. 462. 


1) Peris Varie musiche v. J. 1609 
fihren bereits die von Caccini ange- 
regte Kantatenform (vgl. S. 29) ein 
Stiick weiter, Die Stiicke 12 (Se tu 
parti), 43 (Ma se resti) und 44 (Chi 
pit cara) gehéren némlich zusammen, 
wie der identische Ba8 ausweist, sind 
aber in sich wieder dreiteilig: Rezi- 
tativ, kleine Arie und instrumentales 
Ritornell. 
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Koloratur-Unwesen in der Oper 464f, 

Kolorierung 74. 244f. (?) TEL 

Konservatorien 463. 

Kontrapunkt und Monodie 4, 45. 424. 
444. 4677. 442. 3 

Kontrastierende Devisen 487. 

Konzertform 424, 

Konzertierende Motetten 305. 

Kunstlied 16. 

Kurze Zeilen als Anhinge unterge- 
bracht 19. 105. 499, 238. 304. 


| Lamento, instrumental, s. Tombeau. 


= vokal 377. 390. 

Larghezza di molto numero di voci 
(Gesinge von drei Oktaven Umfang) 
45 ff. 294 ff. 

Lautenmusik V. 168. 187. 356. 365 ff. 
462. 

Lautenstil und Ubertragung 366. 

Leipziger Mensuralkodex 363. 

Lied 3. 13. 416. 19. 29. 105. 199. 205. 
235, 330 ff. 

Liedform, zweiteilige mit Reprisen 424. 

Liuto attiorbato 294 ff. 

Lontra (Fischotter) 282f. 

Lyren 74. 


Madrigal des 44. Jahrhunderts III. 7. 8. 
124, 234. 396, 

— des 16. Jahrhunderts (a cappella) 
8. 425. 329. 

— des 17. Jahrhunderts (seit Caccini) 
46. 25. 29. 

Madrigaleske Dramen 9. 


| Madrigalesker Stil [?] 9. 
| Madrigali concertati 308. 





Mannheimer Stilreform 424. 

Mannliche Endungen vom Komponisten 
geschaffen 206, 

Marienantiphonen 3380. 

Marsch 173. 

Masque (Maskenspiel) 479. 

Mehrchériger Tonsatz 7. 

Mehrstimmigkeit auf einem Streich- 
instrument 107f. 

Metamorphosen-Sujets 246. 

Minnesdnger VII. 235. 

Mischliteratur (alter und neuer Stil) 
83. 308. 

Mitgehende Instrumente (unisono) 21 0f. 

Mittelstimmen beim GeneralbaBspiel 
187. 
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Alphabetisches Sachregister, 


Moduli‘ der Trezentisten 234. 

Mollterz vor Durschlissen (D6) 33 ff. 
66. 96. 278. 349. 384f. 

Monodie des. 17. Jahrhunderts, Ent- 


stehung 41. 6, in der geistlichen | 


Musik 79 ff. 304 ff. 

— des 44. Jahrhunderts 7. 8. 86. 124. 
167. 396. 

— mittelalterliche VII. 

Moresca 254. 358. 

Motets des 12.—13. Jahrhunderts 90. 

Motetti a voce sola 308. 

Motivisches Akkompagnement 77f. 82. 
84. 402f. 143. 200ff. 220 ff. 283. 
324. 

Motivbildung, wortgezeugte 394. 494. 

Musikdramatische Ideale 444 f. 


Nachtanz (Proporz) 168f. 

Neapolitanische leichtere Faktur 388. 

Niederlandische Invasion 463. 478. 

Nonnen, rémische, singen im rezi- 
tierenden Stil 305. 

Nuove musiche 41 ff. (vgl. Caccini). 


Oberstimme als Ausdruckstrager 9. 

Obligate Instrumente 84. 200. 230 ff. 
Q4Aff. 388 ff. 

Obstinate Bildung des Basso ostinato 
in sich 38. 54. 

— Melodiebildung 239. 413. 

Ombra-Szenen (Recit. accompagnato) 
387. 

Opéra aristocratique, Opéra populaire 
280. 

Opernsuiten 447. 

Operunternehmen, 6ffentliche 483 f. 

Oratorium und geistliche Oper 229. 
305f. 

Orchester 209ff. 253. 463. 

Orchesterdisziplin, franzésische 464. 

Orchestermusik 95. 187. 420f. 448. 

Organisten und Kantoren, deutsche 
488 ff. 

Organo di legno 209f. 

Organum purum 73. 

Orgelmusik IIIf. 362 ff. (?) 

Orgeltabulaturbiicher 356. 

Osterspiele 305. 

Ostinato s. Basso ostinato. 

Ouvertiire (franzésische) 186. 252 ff. 270. 
272, 374. 420f. 497ff. 443 ff. 4478. 
462. 466. 


| 
| 
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Palastrinastil 478. 

Pandora 294. 

Parallelbildungen (melodische), moti- 
vierte und stérende 395. 

Parlando 2. 370. 384. 

Partita (Parthie) 485. 

Partitura IY. 

Partiturdrucke vor 1600: II. 
Passacaglia (Passecaille) 29. Vgl. Cha- 
conne und Basso ostinato. 

Passamezzo 62. 103 ff. 168. 362. 

Passionsmusik 306. 

Pastorale Elemente der ersten Opern 
246f. 

Pausen im Continuo beim Echo 320. 

— im Gesangspart fir motivisches Ak- 
kompagnement 200. 2214. 223, »: 

Pausenlosigkeit der Singstimme in den 
ersten Monodien 84. 487. 200. 320. 
316. 319. 320. 324. 326. 

Pavane 426. 168 ff. 255. 270. 365. 420 ff, 

Penultima, gedehnte, verzierte 24. 28. 
49. 333f. 

Perfektionsbestimmungen 12. 

Periodisierung, newe, der Musikge- 
schichte III. 

Polyphonie s. Imitierender Vokalstil. 

Positiv 209f. 362. 

Pracludium 186. 420f. 

Prolatio minor (() 12. Vgl. Taktzeichen. 

Prosaartige Melodiebildung 3. 16. 

Protestantische Kirchenmusik 329. 

Psalmodie 2. 


Quartole s. Duole. 
Quodlibet 248. 


Ragionare 3. 

Rappresentativo 3. 

Rappresentazioni sacre 305. 

Recitativo 3. 

Recoupe 4168. 

Refrain 33f. 69 ff. 373. 376. 383f. 

Regal 209f. 

Reigen und Nachtanz 168. 

Reim VII. 3. 4. 16. 29. 78.80. .84. 204. 
206. 236. 309. 824. 355. 374. 395 f. 
402. 404, 434. 

Renaissance III. ‘f. 

Rezitativ 2. 3. 12. 305. 371. 
394. 480f. 432 ff. 

Rezitativ-Formeln, a) Frage 2412f,, 
b) Schlu8bildung 214 ff. 386 ff. 


386 f. 
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Rhythmische Sequenz im Ostinato 64. 
70 ff. 


Rhythmus fir Tonrepetitionen nicht | 


notiert 50. 130. 


Rhythmische Struktur aus dem Text | 


abzuleiten VII. 44. 78 ff. Vgl. Reim. 
Ricercar 85. 125. 183f. 357. 362. 
Ricercartypusin der Kanzone 155. 424. 
Ripresa der Balladen des Trecento 235. 
Ritornelle (instrumentale) 4198. 206. 
230f. 233 ff..244 ff. 291. 326. 332. 
335, 394, 424. 439. 524 Anm, 528. 
— (vokale) 54. 299 ff. 374 ff. 384. 424. 
Roi des violons 63. 65, 69ff. 463. 
Romanesca 30. 88 ff, 90 ff. 349 ff. 353 ff. 
358, 
Rémische Schule 343. 478. 
Rondoformen 240. 439. 
Ruggiero-BaB 92. 94. 124. 359 f. 
Rundstrophe s. da capo-Arie. 


Saltarello 168. 

Sarabande 186. 365. 4214. 

Satzordnung der Kanzone 155. 

— der Suite 178. 182. 186. 

Schlu8dehnungen s. Penultima. 

Schwer-leicht-schwer 323f. 338. 344, 

Secco s. Rezitativ. 

Sequenz (kirchliche) 330. 

Sinfonia 214. 233. 250ff. 270 ff. 385. 
419 ff. 462. 466. 488. Vel. Ouver- 
ture. 

Solistische (virtuose) Musik 95, 441. 
ASAE. 

Sologesang s. Monodie. 

Solosonate 95 ff. 144 ff. 

Sommerkanon (41240) 306, 

Sonata 420. 

— da camera 123. 186. 374. 449 ff. 

— da chiesa 125. 374. 419 ff. 

Sonatenform 424. 

Sonatina 186. 420. 

Sonett (vierteilig mit bleibendem Ba& 
komponiert) 45 ff. 

Spanische Musik V. 358 ff. 

Spartira IV. 

Sprachgesang s. Rezitativ. 

Sprezzatura di canto (Caccini, Vorrede 
zu Kuridice und zu den Nuove mu- 
siche 1602) ist nicht »Verachtung.« 
des Gesangs, sondern freie Fih- 
rung, Nonchalance, Ungebunden- 
heit, besonders Emanzipation von 


Alphabetisches 





Sachregister. 


der syllabischen Wiedergabe des 
Metrums (senza sottoporsi a misura 
ordinata [Solerti, Orig. S. 68]. »leg- 
giadria« [das. S. 74)). 

Starenlied der Kanzone 130f, 

Starke Sonaten 4238. 

Stile recitativo s. Rezitativ. 

Stilprinzip Caccinis 287. Vgl. Sprezza- 
tura, 

Stollen, der dritte, des Bar im 12,— 
43, Jahrh. 235. 

Strichbogen (der Streichmusik) 95, 

Strophenbau VII. 19. 24. 54. 63. 105. 
199. 235 ff. 304. 309. 344. 355. 
402. 404, 453. 

Suite t) (Tanzsuite) 125. 168 ff, 362. 365. 
449. 


| Suiten aus Opern 394. 447. 


Symphonia s, Sinfonia. 


| Tabulaturnotierungen 12. 


Taktstriche IIIf. 12. 73. 


| Taktwechsel (angezeigte) 19. 336. 354. 





430 ff. 434. 442. 434. 

Taktzeichen, uneigentliche ((, nur das 
Fehlen von Perfektionsbestimmun- 
gen anzeigend) VII. 12. 16. 30. 33. 
50 ff. 78 ff. 88f. 90 ff. 194. 247. 309. 
3413 f. 346. 324. 326. 353 ff. 

Tanzlieder 8. 188. 194. 247. 296. 596 
Anm. 

Tanzsuite s. Suite. 

Tempo 46. 

Tempus imperfectum (() 12. Vgl. Takt- 
zeichen. 


| Tenorklausel alleinherrschend in den 


ersten Monodien 247 ff. 


| Terzett 248. 249, 
| Textunterlegung des Trecento IV. 
| Theorbe 74. 209f. 362, 





1) Monteverdis Scherzi v. J. 41607 
enthalten als Schlu8nummer ein Bal- 
letto, das sich bei naherer Untersuchung 


| als eine hochentwickelte Suite heraus- 


stellt, bestehend aus einer instrumen- 
talen Entrata (a3) und sechs gesungenen 
Tdnzen (a 3): Pavane, Gagliarde, Cou- 
rante, Volta, Allemande und Tripla, 


| mit freier Coda (ohne diese Namen). 


Diese Entdeckung erdffnet wieder ganz 
neue Perspektiven. Doch sind die 
Stiicke sehr einfach und klein,’ 
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Toccata 85. 423. 362. 

Tombeau 367 ff. 

Tonart-Einheit der Kantate 374. 443. 

Tonartenkontrast fiir den Mittelteil 
der da capo-Arie 407f. 

Tonmalerische Verzierungen 334. 

Tonphantasie 323. 

Tonrepetitionen nicht rhythmisiert 50. 

Tourdion 168. 

Tragisches Pathos 246. 

Trayn, traynour (3 _!statt2 _! , haufig 
vor Schliissen) 15. 464. sit 340. 

Tremolo der Violine 400 f. 

Tricinia 343. 

Trio-Episoden der franz. Ouvertiire 427. 

Trio-Sonate 94. 102. 139. 

Triolenbildungen (nicht angezeigte) 336. 
343, 

Tripeltakt bei vorgezeichnetem ©: 43. 
44.17. 33. 38 ff. 48. 50 ff. 78 ff. 88 ff. 
90 ff. 194ff. 296, 304. 333. 355. 

Tripeltaktzeichen, Unsicherheit, fur 
welche Notengattung sie gelten (z. B. 
C3 fir 3/4-Takt) 30. 338. 

Tripla (Nachtanz) 182. 365, 526 Anm, 

Trochaische MaBe s. ArienmaSige Kom- 
position. 

Tromboni 86. 126. 210. 

Troubadoure VII. 48. 235. 

Tutti-Ritornell der Konzerte 424. 


Umfang, gesteigerter, der Stimmen 
im Sologesange 45 ff. 224 ff. 359. 

Untertauchen der Singstimme unter 
die Begleitung 232. 


Variante (Tonart) fiir Suitensatze 186. 
Variationen 88f, 90. 92ff. 103. 407f. 
363. 
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Variationensuite 168. 478 ff. 

Venezianische Schule 343. 478. 

Verse, italienische (7-, 44-Silbler), fran- 
zosische ee s. Jamben- 
dichtung. 

Versetzungszeichen: far die Terz g, p) 
vor oder hinter der Note 73. 

Vierhebige Verse (schlichte) 333. 389. 

Vihuela de arco (Gambe) 338. 

Villanellen 16. 

Violinstil 413. 120. 


| Violinvirtuosen, italienische 95. 41414, 


463. 

Virginalisten, englische 169. 183. 356 ff. 
365. 429. 

VolksmiaBige Liedbildung 287. 323.333. 

Volta vgl. 526 Anm. 

Vorhalte bei Rezitativschlissen 386. 

Vorhang 24. 

Vortrags-Dehnungen und -Dréngungen 
(ausgeschrieben) 24. 287. 


Weiblicher Reim 4. 29 (a cheval). 49.94. 

Weihnachtsoffizium 306. 

Wiederholung von Textteilen 235. 342. 
392. 404. 

Wortausdeutung (Kleinmalerei) 66. 393. 
400. 464. 


| Wortbetonung, verfeinerte 20 ff. 49 ff. 
| Wurzeln der Monodie ‘ff. 71f. 48, 73. 


329f, 


Zasuren, verkiirzte und verlangerte 
324. 336 f. 

Zeilenansatze, unvollstindige 29. 

Ziffern (Generalba8) tiber und unter, 
irrefuhrend auch vor oder hinter 
den Noten 73. 

Zwischenspiele s. Ritornell. 





Korrekturen und Ergéinzungen. 


Saetedendce v. 0. 


Nach Caccinis Vorrede der zweiten Nuove musiche (4644) 


war Caccini an der Komposition der Dafne von 4594 beteiligt (vgl. auch 
Vitalis Vorwort der Aretusa, Solerti, Orig. S. 96) und die von Ambros 
somit schwerlich mit Recht angefochtene Aussage Donis (Solerti, Orig. 
S. 243 (cosi dal Peri come dal Caccini). 


S. 3 Z. 9 v. u. lies Sopra. 
S.4 Z.4 v. wu. lies degl’. 





528, Korrekturen und Ergarizungen. - ee 
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.44 Anm. Ganz abnlich auch Peri in der Vorrede der Euridice (Solerti, Orig. 


S. 46). 


.43 erstes Notenbeispiel lies stan-mi. 
44 erstes Notenbeispiel lies sfere. ; : ; 
94 Z. 8 v. 0. lies 8, 7, 12, 11). Die jambischen 8- und 42-Silbler sind 


natiirlich 7- und 14-Silbler mit gleitenden (dreisilbigen) Reimen. 


. 96 sechste Notenzeile, finfte Note a’ statt h’. ; 
27 zweite Notenzeile fehlt an den letzten sechs abwarts gestrichenen Noten 


ein 16tel-Querbalken. 


_31. Peris Lied ist zu Anfang durch eine Viertelpause zu ergénzen; der 


Text lautet zu Anfang: Torna, deh torna; am Schlu& der dritten Zeile 
fehlt das zweisilbige Reimwort »io« (che tho fatt’? io). 


. 82 finfte und sechste Notenzeile lies per-do-no! 


3% Z. 2 v. 0. und dritte Notenzeile lies Eco statt Keco. 

80 Z.2 v. u. lies 1652 statt 1625. 

55 Z. 418 lies 1638. 

58 zweite und dritte Notenzeile lies fanciul. Vierte Notenzeile lies all’ orlo 
vengono. 


. 89 zweite Notenzeile lies vedano. 


63 Z. 4 v. u. lies temprate. 

68 Z.9 v. u. lies Musurgia. 

7A zweite Notenzeile, letzte Note g’ statt d’’ 
73 Anm. Z. 2 v. u. lies »vor oder hinter<. 
75 Z.4 v.-0. lies 1607 bzw. 1608 (statt 1609). 


. 81 dritte Notenzeile lies corpo statt cor non. 

. 84 Notenbeispiel, Takt 3 fehlt 4 vor h, Takt 4 ) vor he 

. 430 zweites Notenbeispiel, Takt 3 lies d e e d stati ded ec. 

.467 zu Z.5 v. o. Ebenso in Maurizio Cazzatis Kantaten v. J. 1649 Nr. 4 


und Nr. 10. 


; a dritte Notenzeile lies Rispondean. 


5 (Text) Z.2 v. u. Das Mira ch’a se n’aletia besteht aus zwei »cinander< 
pane gleich gebildeten Strophen (nicht denen des Ecco pur gleich gebil- 
deten; es sind jambische 7-Silbler, in Ecco pur trochdische 8-Silbler). 


. 924 Z.20 vy. u. Giov. Domenico ist Puliaschi, fir den nach E. Vogels Biblio- 


thek S. 107 Anerio Ba8-Tenor-Gesinge komponierte, 


. 233. Kleine Ritornelle haben auch Monteverdis Scherzi (a 3) v. J. 1607 und 


Peris Varie musiche v. J. 1609. 


. 238 Notenbeispiel, Uberschrift »Orfeo« (nicht La morte d’Orfeo). 


242 Z.4 v. o. lies ovvero statt avorro. 


. 272 dritte Notenzeile lies Anfangs. Text Z.4 und 44 lies Pranienes 


278 Z. 3 v. u. lies A. Buchner. Z. 3 v. u. lies 1637. 


. 334 Z. 23 v. o. lies Heinrich. 
. 339. Die soeben erschienene Geschichte des Neuen deutschen Liedes von 


H. Kretzschmar spricht irrigerweise den ersten Ausgaben von Spees 
Trutznachtigall die Melodien ab. Mit Ausnahme eines der in der Berliner 
Kgl. Bibliothek erhaltenen drei Exemplare der ersten Auflage (K6ln 1649), 
das somit unvollstindig ist (Yi 3701), haben alle mir bekannten Exem- 
plare die Melodien. 


364 Z.7 v. u. lies Oxford. 
. 362 Z.2 v. u. lies Schmid jun. 
. 887 dritte Notenzeile fehlt $ Vorwew. 
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